﻿ « v TS CRISTIAN MISIEVICI Structuri Proporționale Structuri Simetrice componistica personală CUPRINS ARGUMENT PARTEA ÎNTÂI - SPAȚIUL SONOR I SPAȚIUL SONOR II TIMPUL, DETERMINANTĂ A SPAȚIULUI SONOR UI RITM METARITM - INSTRUMENTE ÎN MODELAREA TIMPULUI MUZICAL IV GRAFIA MUZICALĂ ȘI SPAȚIUL SONOR PARTEA A DOUA - STRUCTURA MUZICALĂ V NIVELURILE STRUCTURII MUZICALE VI DE LA ORDINE CĂTRE PROPORȚIE VIL SIMETRIA ȘI IMPLICAREA ACESTEIA ÎN CONFIGURAREA NIVELURILOR STRUCTURII MUZICALE \ II SIMETRIE-ASIMETRIE; PROPORȚIA, MEDIATOR AL POLARITĂȚII SIMETRIE-ASIMETRIE DC RAȚIONAL - INTUITIV ÎN PROCESUL COMPONISTIC PARTEA A TREIA - RECURS ANALITIC SELECTIV (X) IC AR - MADRIGAL PE VERSURI DE MARIN SORESCU (XI) FRESCE - PENTRU VIOARĂ SOLO (ХИ) ANTIPHONIES -CONCERT PENTRU VIOARĂ ȘI TREI GRUPURI DE INTERPREȚI (XIII) SINUS - PENTRU CLARINET SOLO (XIV) ȘAPTE INTERSECȚII ALE UNUI SENTIMENT CU UN ANOTIMP- TRIO PENTRU FLAUT, OBOI ȘI FAGOT (XV) SIMFONIA DE NA TURA POESIS (XV|) r/lLEPLÂNGERI! - PENTRU ȘASE GRUPE DE PERCUȚIE ȘI ORGĂ îi JBLJOGRAFIE ARGUMENT Fascinația pe care am resimțit-o dintotdeauna în preajma proporției sau simetriei a fost aidoma fiorului care ne străbate la aflarea unei taine, unui secret ascuns Transcendența și - în același timp - imanența proporțiilor și simetriilor fac din tentația de a le defini natura o încercare superfluă Cele două reprezintă configurații matriciale axiomatice proprii atât spiritului științific (pozitivist, obiectiv) cât și celui artistic (negativist, subiectiv); este și motivul pentru care ele conferă universalitate actului de creație, fie că acesta se revendică descoperirii ori invenției Ne permitem a considera în consecință faptul că atât proporțiile, cât și cazurile lor particulare - simetriile, aparțin „codului genetic” al spiritualității umane Paginile de față reprezintă sinteza rezultatelor unor preocupări și experiențe de natură teoretică și practică consacrate - de-a lungul a peste treizeci de ani - proporțiilor și simetriilor, cu dedicată aplecare asupra formelor specifice de manifestare a acestora în domeniul pe care îl reprezentăm, muzica Cartea Structuri proporționale, structuri simetrice în componistica personală își orientează problematica pe trei direcții, corespunzătoare celor trei părți ale sale: Spațiul sonor, Structura muzicală și Recurs analitic selectiv Primele două părți au un pronunțat caracter discursiv Ele își propun să definească particularitățile spațiului în care este plasată structura muzicală și - în continuare - reperele „anatomiei și fiziologiei” acesteia Discursul este de fapt un „dialog” prin care voci dintre cele mai autorizate își fac pronunțate opiniile revelează muzicienii dar nu sunt absenți exponenții altor diverse domenii, în intenția de a circumscrie dezbaterea unei „triangulații” care să o definească într-° Thomas Munro, Artele și relațiile dintre ele, București, Editura Meridiane, , voi II, p citat de Adrian lorgulescu în Timpul muzical Materie și metaforă București, Editura Muzicala, , p Spațiul sonor Rândurile ce urmează nu-și propun să prezinte concluzii definitive asupra spațiului sonor și condițiilor amplasării structurii muzicale în cadrul acestuia Ele doresc mai degrabă să compună, din opinii dintre cele mai autorizate, o „suită” ale cărei mișcări contrastante să ofere o perspectivă cât mai cuprinzătoare asupra bogăției de semnificații a noțiunii „Intrada” ar putea-o reprezenta un citat din Schopenhauer în care se respinge ideea existenței unui spațiu sonor: might still have something to say about the way in which music is perceived, namely, in and through time alone, with absolute exclusion of space, and also apart from the influence of the knowledge of causality, thus without understanding; for the terms make the aesthetic impression as effect, and without obliging us to go back to their causes într-un alt registru, dar rezervat asupra identității spațiului sonor, se pronunță și Gordon Epperson: It is a familiar thrее-dimensional world that we move about in ( ) Music, alone of the arts, does not mirror all three dimensions of the actual world; music idealizes motion and time, but not space (s n ) It has no corporeality One understands, of course, what is happening acoustically; sound waves occur in spaces But even when he understands this discursively, the listener does not experience music through that concept; music does not, in its quality qua sound, put him in mind of space The contours of a melody, on the other hand, may suggest spațial concepts: it is common to think of'up'or 'down' in connection with more or less intense frequencies of pitch But this is analogicul and we make the comparison for descriptive purposes; it has little to do with the quality of musical understanding Music cannot present virtual space to us in the way the plastic arts can ІііІі T"’ Th;rW°r'^ WiU and ldea'translatcd ЬУ R B Haldane and J Kamp, Garden City, N Y t Gordon Epperson, The Mus leal Symbol, Anies, The lowa State University Press d ^ \Noi ne ZZi^ZenM trl-dimensionald ( ) Muzica, singuri printre arte, nu oglindește areZrpo^£ l lm‘ ™'«™dca idealizează mișcarea și timpul, dar nu și spahiul (s n ) Ea nu pac esigur înțelege ce se întâmplă din punct de vedere acustic; undele sonore se Spațiul sonor o conversie între spatii propune Gydrgy Ligeti, de asta data de pe poziția compozitorului msuSi , învnto^ of opaca! an taaUe m,a acouslic O habimal with те: l almos, always ossaca e ,»r/, cotor /™ « tot,-re, a’^'m colour and matenol „ualdy with every acoustic sensation Even abstract concepts, such as qmmiiiies, relatioiiships, connections and processes seem tangible to те and have their place in an imaginary space For example the concept of'time'for mc isfoggy white flowing slowly and uninterriiptedly form left to right, producing as it does so a very soft, 'hhhh' - like noise 'Left' in this case is a violet region with a sheet-metal quality and a similar sound; 'right', by contrast, is of orange Inie, skinlike in surface and dull in tone El continuă de altfel o orientare de factură sinestezică, cu exponenți notabili (Liszt, Rimsky-Korsakov, Skiiabin, Messiaen, dar și din alte domenii: Kandinsky, Rimbaud, Baudelaire, Nabokov sau Richaid Feynman) a căror imaginație asociativă generează relații pe cat de incitante pe atât de fragile, în măsura în care sunt transformate în norme Problematica spațiului sonor este tratată centrat sau tangențial de numeroși gânditori cu diverse orientări: acusticieni, compozitori, muzicologi, esteticieni, filosofi, psihologi, fizicieni etc Frecvent, în lexicul de specialitate, se invoca - propriu sau impropriu - conceptul de spațiu sonor (s a ) Accepțiile acordate, extrem de diverse, acoperă zone aparținătoare sectorului muzical, cât și zone limitrofe acestuia Se fac, bunăoară, referiri la spațiu în legătură cu produc în spațiu Dar chiar atunci când ascultătorul înțelege aceasta, el nu trăiește experiența muzicii prin acel concept; prin condiția sa sonoră, muzica nu îl plasează pe ascultător în spațiu Pe de altă parte, contururile unei melodii pot sugera concepte spațiale: ne gândim în mod obișnuit la , sus *’ sau Jos ” în legătură cu frecvențele mai mult sai: mai puțin înalte Dar aceasta este o analogie, iar noi facem comparația în scopuri descriptive: aceasta are puțin de-a face cu calitatea înțelegerii muzicale Muzica nu ne poate arăta spațiul virtual in felul in care pot s-o facă artele plastice ] Gyfirgy Ligcti, „States, Events, Transfonnations" („Zustiindc, Ereignisse, Wnndlunaen"), in Perspective; of N^Musie voi , no , p , winter tntnslated by J W Bcmard a secilor optic, șl tactile m cele acustice este ceva obișnuit la mine: aproape întotdeauna asocie: sunetele cu culoar,;, urma sau textura; Iar calitatea formei, culorii și a materialului eu anume senzalii acustice Chiar si conceptele ImTf TM'l,e’ ГеІ‘"“Іе' COneXlU",,e d '•> hh"h' 'S,dn«a' » = -â v oletd cu definirea obiectului estetic (ca spațiu de sine stătător, ordonat, închis), a formei (ca suprafață sonoră), a notației (ca rînduire de senine); de asemenea, noțiunea se utilizează în acusticii, atunci cînd se evocă aspecte privind modul de propagare a undelor, volumul masei sonore, amplasarea surselor fonice, în psihologia muzicală, relativ la formarea senzațiilor auditive, !a operațiile spațio-temporale ale conștiinței, și așa mai departe Diversele opinii cu privire la spațiul sonor pendulează între ipostazele polare ale maximei obiectivități și maximei subiectivități Complementaritatea lor oteră o perspectivă amplă și complexă asupra problemei Câmpul de acțiune a structurilor muzicale, spațiul muzical, reprezintă un caz particular al spațiului sonor Acesta din urmă are trăsături proprii, distincte de cele ale spațiului fizic Evocându-I pe Georg von Bckesy și lucrarea acestuia Experimente in Hearing, Marshall McLuhan notează: Ca unul căruia îi sînt fanuhare spațiile auditive, el este foarte conștient de dificultatea de a vorbi despre spațiul auzului (s a), pentru că acusticul este în mod necesar o lume în „ adîncime ” In fundamentalul său eseu Gîndirea muzicală, Pascal Bentoiu se pronunță: realitatea reprezentărilor spațiale in gîndirea muzicală nu poate fi pusa la îndoială U„ spațiu sonor Imaginar există, dimensiunile sale sini insă c,teodoră neclare: practic vorbind, el Unde la mulll-dimeusionalilale flecare parametru al sunetului pullndu-so consiliul In coordonată spațială ( ) tară a mol pomeni de natura cu totul specială a orizontalității- (timpul), care ne onduee direct la ideea unui continuam spallo-lemporaf în aceeași lucrare Pascal Bentoiu insistă asupra specificații spațiului muzical: va trebui ( ) să eztmdem Ideea ероЦаШащ - muzicale către conceptul prezenlmd caracteristici gm, de asimiiat integtal celor ale • ru^îanMcLuhe"- ’Іо! ”'Ммк* ' lW > ₽ «а Spațiul sonor Către final, el tranșează: Marea dispută cu privire la spațiu și timp e o realitate ^ ( ) N-aș vrea sa par ireverențios, dar am impresia că toată această enorma zbatere teoretică stă pe o eroare elementară Și anume pe despărțirea arbitrara a spațiului de timp Dar spațiul muzical, ( ), se crează înglobînd obligatoriu timpul (s a ) ( ) Mai exact încă: orice muzică își afirmă existența ei de Idee printr-o Formă al cărei material este un continuum spațio-temporal, construit io cu sunete in acțiune Deși apelul la sintagma „spațiu sonor” se face curent, iar terminologia conexă acesteia este intens vehiculată, definirea spațiului sonor este dificilă, cu precădere datorită impalpabilității acestuia Cea mai mare parte a terminologiei curente în estetica muzicală, recurge la reprezentări spațiale ( ) Este, evident, vorba de un spațiu ideal care nu are a face cu spațiul real în care se produc sunetele și nici nu este măcar sugerat de acesta Reprezentările spațiale ca atare sînt cele mai curente, legate fiind de cea mai mare parte a experienței noastre biologice Tindem de fapt la reprezentări spațiale cu referire la cele mai variate domenii Materialitatea sonoră (acustică) oferă un grad suficient de concretețe spațiului sonor, prin proiecția parametrilor sunetului fizic la scara dimensiunilor acestuia în consecință, dimensionalitatea spațiului sonor, prin corespondență omotetică cu materialul sonor (obiectele sonore) pe care îl (le) găzduiește, este reprezentată prin componentele: continuitate a vibrației, frecvență, amplitudine Și spectralitate Este recomandabil a face aici o distincție între accepțiunile conferite noțiunilor de „timp” și „spațiu” în sens abstract (categorii filosofice) și m sens concret Pe cînd timpul (s a ) este realul pur și deci este inextins sau «dimensional, durata corespunde opoziției în sînul realului; ( ) șiragul de ărgclenu e o imagine a timpului ci a duratei Timpul e numai firul de ață pe «are se înșiră mărgelele ( ) Fără concursul realului, momentele „duratei" s- • jfjj’idem p - Bentoiu, lmaglne fl ,ens București, Edjtura MuzjcaIa> j * -H- -Г ar W lil>silC de J'r"' Mitura științifica și enciclopedica, , p - Adn»n orvut ъси Timpul mu:ledi p metqfarH București, Editura muzicala, , p și p Spațiul sonor Spațiul sonor (acustic) continuitatea vibrației frecvența amplitudinea spectralitatea Spațiul muzical durata înălțimea intensitatea timbrul Corespunzător spațiului sonor (acustic), valorile primelor trei determinante au un caracter absolut, fiind cuantificabile în termeni fizici (continuitatea vibrației - secunde sau fracțiuni, frecvența - hertzi, amplitudinea - decibeli) Cu privire la accepțiunile termenilor corespunzători spațiului muzical, sunt necesare câteva observații Valorile primelor trei determinante sunt în general valori relative și nu absolute, distincțiile între ele, în structura muzicală, fiind generate de relațiile dintre ele Acestea, configurează dimensiuni corespunzătoare structurii muzicale după cum urmează: durata configurează dimensiunea ritmică, înălțimea configurează dimensiunea intonațională, iar intensitatea, dimensiunea dinamică în baza mentalității relaționale proprie spiritualității occidental-europene nu auzim durate ci ritmuri, nu auzim înălțimi intervale, nu auzim intensități ci variații dinamice (bruște sau continue): The perception of music is based on our capacity to identify musical sounds by their tionship (s a ) to a given key (or root) - not immediately by their absolute Pilei- Identitatea unei muzici nu se schimbă esențial, chiar dacă aceasta este cantată la acordaje diferite, sau chiar ia diferență de un sem ton sau mai mult, ori «te nroTbî" |D'feren,ele dC agOg'CS încă și mai put'n “fentitare Dinamica mai de ' mUZiCa'ă “a mai labilă- Ea “ Plasează la nivelul cel Z a nu i та‘ ndi“‘ al "relati™ “i"-j' muzicală contemporana, dar invitând și ,a £c„cralizarc piem Boufa " - “bunlutn | j Szabo and CU un termen de ^^Zu^nZlZZTr Spafitil sonor notează: [ 'univers de la musique, aujourd’hui, est un univers relatif (s a ): І 'entends: ou Ies relations structurelles ne sont pas definies unefois potir toutes selon des criteres absolues; ellcs s 'organisent, au contraire, selon des schemas variantă Caracterul relativist bazat pe mentalitatea relațională pornește de la stadiul primordial al spațiului muzical și difuzează până către straturile superioare ale limbajelor, stilurilor și epocilor muzicale El icpiezintă unul din factorii care a permis și a asigurat totodată dinamica în timp și spațiu a culturii muzicale Ferdinand de Saussure spunea că în limbă nu există decît diferențe, cu alte cuvinte fiecare element al limbii devine relevant prin raporturile pe care el le contractează cu celelalte elemente ale limbii Gîndirea muzicală intervalică este transferul în muzică, al acestui principiu al părintelui lingvisticii structurale O atenție specială se cuvine a fi acordată timbrului Fără a reprezenta o dimensiune a spațiului muzical în sensul propriu termenului (de aici și imposibilitatea cuantificării sale), timbralitatea reprezintă o calitate a obiectului sonor găzduit de acesta, tot așa cum culoarea (corespondentă deloc întâmplătoare a timbralității) reprezintă o calitate a obiectului comun, găzduit de spațiul comun (fizic) în vreme ce durata, înălțimea și intensitatea pot fi considerate - până la un punct - „constante” ale spațiului muzical și mai departe ale obiectului sonor, timbralitatea reprezintă o „variabilă” de sinteză a acestuia Ea este — în ultimă instanță — rezultanta interacțiunii celor trei invariante acustice *: ит^еЫ^ьO ‘’"riS’ G°h"’ier' P- W'^rsul muzicii este astei un absuiu,e dimpotrivă, ele se ° ** Mdfauna Cri,er” ""erValM' PQStf ,ii "*Carlea modurllor de Ana Viem București Editura геіаііѵіцці lcOTMcrate\IUvulorillu!ea'durUateirCv»l'Z amplitudinea p [fn perspectiva unei dialectici a eforiilor de ordin secund ] W МІЦтІІ fi duratei, intensitatea fi timbrul aparținând Spoitul sonor Limitele percepției senzoriale interferează într-o conversie reciprocă (Sinteza lor generează, așa cum afirmam mai sus, timbralitatea ) Sub Hz (extremitatea inferioara a cîmpului nostru de audibUitate) înălțimea se transformă în simplu impuls temporal, așa îneît putem spune că, dincolo de acest prag, domeniul frecvențelor „migrează" în domeniul duratei, sau, mai degrabă, că scara înălțimilor se fondează pe temelia duratelor ' în același timp, valori extreme ale amplitudinii pot produce „alunecări” sau chiar salturi ale frecvenței în sfârșit, o durată inferioară limită (duratele superioare fiind apanajul psihicului) este determinată de valoarea amplitudinii Odată ajunși aici, considerăm potrivită o observație în procesul perceperii lor, determinantele spațiului sonor se supun legii lui Weber și Fechner, conform căreia, senzația variază în funcție de logaritmul excitației Un șir de excitații măsurabile, aflate în progresie geometrică, produce un șir de senzații (pe care le presupunem deasemenea măsurabile) aflate în progresie aritmetica, altfel spus, senzația variază cu logaritmul excitației ( ) Dependenta logarilmică este astăzi considerată drept unul dintre aspectele majore ale relației dintre umanitate }l univers Aceasta face ca funcționarea structurilor în spațiul sonor și reflexia lor perceptivă să se producă fundamental diferit (ață de comportamentul structurilor spațiului fizic Cest par lorellle l/ui ne remurne gaere sur ses pas (s „ ), q„e Iu musitpte naus penetra Cela! gui acri, ( )s ll este un grund maltre, ilfera comnte le sculpleur gal sculpte une fnse de preș, et ia voit de loln : il eerira locotenent et dans I ■espace; „tais „ pensera sa musnpte, se ddveloppanl dans le letnps sonore el entendae Le principe de Curie den,unde des symetries Muls ou ? ( ) semeț pr°i‘X“°n Л, ' - d«e la lo, prevăd dans fe temps „ serai, tenie de penser gue cette muzicală, , p Și Enciclopedică, , p - i Spațiul sonor deformata mesurerait la diffirence qu'il у a entre l’espace, et „Гезрасе physiologique în același spirit, Comeliu Cezar notează: auzul, ca percepere subiectivă a unor elemente ondulatorii obiective, traduce aritmetic și logaritmic, componenta geometrică a realității acustice Această „corecție logaritmică” de natură senzorial-psihicăface ca pentru urechea muzicală, jumătatea octavei do-do să nu fie sunetul fa diez ci sol De aici, perceperea subiectivă a ciclului cvintelor și a raportului dominantă-tonică, de aici instinctul fundamental al funcționalității sunetelor, ca bază a tuturor structurilor tono-modale, sentimentul tendințelor și „sensibilelor ' muzicale „Relația dintre progresia aritmetică și cea geometrică în muzică” — observa și Boulez — „este una din funcțiile principale ale constituanților muzicali Apropiindu-ne de finalul capitolului dedicat spațiului sonor, o întrebare se insinuează: să fie spațiul sonor funcțional în absența uneia sau unora dintre determinatele sale, la un moment dat? Consimțind asupra adevărului axiomatic conform căruia determinantele spațiului sonor reprezintă, fiecare în parte și toate la un loc, condiții necesare și suficiente, să observăm că există opinii care, fie conferă timpului o ascendență, o poziție privilegiată, fie pur și simplu îl abstrag - într-o formă sau alta — contextului integrator Atitudinile cu privire la relația spațiu-ump se revendică, în general, următoarelor trei poziții: spațiul și timpul reprezintă două categorii ireconciliabile (în seria artelor, arhitectura și muzica marchează cele două extremități opuse Arhitectura nu există decît în spațiu, fără {Prlnlnen^r!,^ con^c introduction physique â l'esthetique, Paris, Boivin et Cie d S*> departe: el va scrie intr un loc atiul sonor Temps musical - espace musical, comme fonctions logiques, din care extragem în sinteză, la încheierea acestor rânduri, câteva pasaje: La notion d'espace en musique couvre tout ce que tient ă la repetition, ă l'equivalence (paradigme), ă la symetrie, au moule Cela veut dire que l’espace est la propriete de certains aspects du discours musical de pouvoir âtre penses en simultaneite (en depit de leurs „successivite ” reelle) L 'espace estfinalement le rapport qui peut toujours etre etabli entre Ies elements Quand lannis Xenakis parle de la „neutralite hors-temps de la gamme par demi-tons” („Musique, architecture”), il surprend justement l’absence de reference spațiale de ses demi-tons qui ne renvoient pas ă une structure mais precisement ă une non-structure c’est par l’action de l’espace que le temps musical devient „un eternei present indefiniment recuperable ” (Mircea Eliade) et la musique justific ainsi sonfonctionnement "mythique” Les coefficients spatiaux et temporels ont varie en fonction des styles et aes peisonnalites mais Us ont eu une tendance statistique ă favoriser l evasion dans la temporalite, la diversification On constate toujours, tout de тёте, des compensations spatiales sans lesquelles le dynamisme contradictoire este arrâte ei / esthetique exclus II sujfit de penser aux pedales qui interviennent souvent, chez Bach, justement dans les moments de la plus grande intensite modulante (I element spațial qui ramene ă la position t une trop puissante evasion temporelle, diversificatrice), ou bien aux leit-motifs wagneriens qui agissent comme elements spatiaux dans la diversite temporalisante due â levolution autonome de l’harmonie ou aux exigence theâtrale II у a aussi une (ou „la j contradiction generale, inexorable, en musique: la forme musicale ne peut se realiser que dans le temps mais тёте l idee de fot те suppose une evasion du temps, une structure spațiale Toutes lesformes homologuees ou non de la pratique musicale tienne Л'НГ/ПЛЧЧо le miraele ntosarticn poumiit s'expliquei-, inWntion ",uzlcale‘ I " dt sPat,u’ d«r >»> se realizează decât prin timp, prin іетішгаІ)"^т‘!аи №l !ar,la''s-ar l‘ ltfu мрііеа printre altele, prin Infinita inventivitate a detaliului (aspect temporal) in opoz /le t u constrângerea stilistica negrefit ferma (aspect spațial) , decât recuZZof’'^ ^lu't’uberg a procedeelor dodecafonice tn atonalitatea libera nu este altceva wai recuperarea spațială a unui discurs ( de l honzomal -progression du successif au simultane în cartea sa The Musical Symbol, Gordon Epperson face o interesantă disjuncție între timpul sonor și timpul muzical Actual time is used in music the way actual space is used in painting: and both become, as ingredients of the work ofart virtual (s a ) , și mai departe: A performance of any kind of music has a presentational immediacy and in that aspect is concrete, not absti act, и t listen to it in the here and now But musical idea is dependent for its strength upon conceptual power: upon its virtuality ( ) The strongest musical idea is that which I would describe as strongest in virtuality: it is the most abstracted from the ephemeral circumstances or demands of the empirical world and therefore most independent, in essence, of physical time Surmontarea unidirecționalității temporale (trecut —♦ prezent —* viitor) prin mijlocirea conștientului (memoria) a făcut posibilă dezvoltarea structurilor muzicale cu precădere sub aspectul formei Complexitatea și în același timp Adrian lorgulescu Timpul muzical Materie și metaforă* București, Editura Muzicali, , p Henri Bergson, Time andfree willt translated by F L Pogson, New York (TorchbookJ, Нагрет and Brothers , p [Există, cu adevărat ( ) două posibile concepții asupra timpului, una eliberată de orice adaos, cealaltă aducând pe furiț ideea de spațiu } Picrre Boulez, Pe/wr la musique aujourd’hui, Paris, Gonthier , p [ \erticalul nu este decât timpul zero al orizontalului ~ progresie a succesivului către simultan ) Gordon Epperson The Mutica! Symbol, Ames, lowa Sute Univcrsity Press p ITimmi! real exte мй q\f\'Ul ,n Care pa"Ul real Mel’olosil b P‘clură umMe ca ingrediente ale operei de m \toerprelarea oricărui gen de mutică are un caracter de prezentă imediată }i sub acest agpecl de Тіегеае,^ " n ти ІпМ es,e */*»*»« pentru fyrta su c%£Z“ mO,r!mfa ,n vt^tote; ea este cea care se abroge ce! mai^^^ărlZ Zu / • femere ale lumii empirice ți de aceea ea este cea mai independentă, in esență, de timpulfizic ] Timpul, determinantă a spa{iului sonor diversitatea expresiilor formale proprii claselor „variațională și „dezvoltătoare , începând cu barocul muzical și culminând cu postromantismul, a contat din plin pe posibilitatea de „mișcare” a conștientului, mișcare evaluatorie, orientată dinspre prezent spre trecut dar și - anticipativ - către viitor Se știe, timpul fizic (s a) este omogen in definirea sa, periodic și univoc, evoluînd invariabil și implacabil din trecut prin prezent spre viitor Prin contrast, timpul sonor este eterogen, neperiodic, și favorizează efectuarea unor asociații în oricare din cele trei direcții posibile ( ) Aparent, evoluția sonorului este legată numai de prezent, durata sunetului, în general scurtă, părînd să excludă posibilitatea „evadării" din acest perimetru temporal ( ) Dar cît ține prezentul în timp comun? în urma unor teste specifice, P Fraisser stabilește, de exemplu, că prezentul psihic se încadrează în limita a două secunde, intervalul fiind apreciat de persoanele chestionate drept scurt pînă la , secunde, indiferent pînă la o secundă și lung între și secunde ( ) Spontan, conștiința operează o permanentă intercorelație între trecut, prezent și viitor, ceea ce schimbă perspectiva unitemporală a prezentului, printr-un sistem subtil de transferuri temporale Autorul căruia îi aparțin observațiile de mai sus imaginează în aceeași carte (paginile - ) o interesantă asociere între - vede el - trei arhetipuri temporale și corespondentele lor la nivelul formei muzicale: Arhetipul temporal —> Forma muzicală corespondentă (timp) circular (timp) în spirală (timp) rectiliniu lied, rondo fuga, sonata, passacaglia, ciaccona, tema cu variațiuni variația continuă * -■■an r>mpu, m MaleHe }i Edj(ura Timpul, determinantă a spațiului sonor în loc de concluzie la rândurile de mai sus, consacrate timpului și relației sale cu spațiul sonor, am surprins și extras din lucrarea lui Solomon Mareus Invenție și descoperire, o interesantă ilustrare a dihotomiei spațiu-timp, prin analogie cu noțiuni elementare ale matematicii și geometriei Este interesant modul in care timpul apare în figurile geometrice cele mai simple încă grecii vechi au remarcat că diagonala pătratului de latură nu poate fi calculată exact, ci doar aproximată, aproximarea presupunînd un proces temporal fără sfirșit, deoarece eroarea poate fi micșorată oricît, nu însă și eliminată Trecerea de la numerele raționale la cele iraționale este în esență trecerea de la spațiu la timp Tot așa, din punct de vedere geometric, trecerea de la inert la viu de la spațiu la timp, este marcată de trecerea de la geometria hexagonală a cristalelor la aceea pentagonală a formelor vii ( numeroase ritmuri în natura vie sînt dominate de numărul ) Dar deosebirea dintre hexagon și pentagon este, în esență, aceea dintre rațional și irațional Evaluările relevante într-un hexagon regulat m părăsesc numerele raționale; in schimb, pentagonul este domina, de fa,moșul „umăr de aur care este irațional Regăsim astfel deosebirea dintre spațiu și timp ®ucureȘti, Cartea Româneasca, ] III RITM METARITM - INSTRUMENTE ÎN MODELAREA TIMPULUI MUZICAL к Cea mai de preț voluptate a oamenilor este perceperea, sub infinita varietate a lucrurilor, a raporturilor matematice simple Devenită senzație, ea este artă; devenită concepte, ea este știință: nebuloasă rezolvabilă sau nu a aceluiași univers Pius Servien Timpul reprezintă mediul propice în care iau naștere și se dezvoltă ritmurile De aceea, vom întâlni ritm peste tot acolo unde timpul este prezent O cale de a măsura timpul este să utilizăm ceva care se întîmplă mereu și mereu intr-un mod regulat - ceva periodic Subînțelegând timpul, procesual itatea subînțelege ritmul Prin extrapolare analogică, ritmurile se manifestă și acolo unde timpul nu reprezintă o condiție determinantă Spațiul fizic, dar și spațiile virtuale, cum ar fi limbajele - de la cele noționale până la cele specializate (matematice, logice etc ), toate admit ritmul, în forme specifice de manifestare Se cuvine însă, mai întâi, a defini etimologic termenii: ritm, de la grecescul pvOpoț, din рею (eu curg); metaritm, după ritm, dincolo de ritm Tentația de a defini ritmul a suscitat interesul și imaginația multor spirite luminate Câteva expresii ale acesteia sunt prezentate în cele ce urmează: Aristoxcnes din Tarent - Ritmul este o punere in ordine determinată de timp Plafon ~ Ritmul este ordinea mișcării Panayotis Michelis - Ritmul ( ), luat în esența sa, deci dincolo de manifestarea sa exterior sistematizată, este un suflu organizator de ordine (s a ) I Rîchard I cynman, Pitica modernă, București, Editura Tehnică, , p, u citat de Matila Ghyku în Eitetleă ) teoria artei, București, Editura Științifică și Enciclopedică, citat de Adrian lorgulescu în Timpul muzical Materie șl metaforă, București, Editura Muzicală, , p t: i ' Кшн wchn нт , і » rare evidențiază mii de forme in $ emană din spiritul însuși al compoziții I c at c c I timp, pentru a exprima defecare data una singură” Pius Servicii ■ Ritmul este periodicitatea perceputa El (ritmul) aclion^ă in măsura in care o astfel de periodicitate (periodicitatea percepută de observatori deformează în noi curgerea obișnuită a timpului ( ) Astfel, orice fenomen periodic perceptibil pentru simțurile noastre se detașează din ansamblul fenomenelor neregulate ' Le Corbusier - Ritmul este o stare de echilibru provenind din simetrii simple sau complexe, sau din compensații savante Ritmul este o ecuație: egalizare (simetrie, repetiție) (templele egiptene, indiene); compensare (mișcarea contrariilor) (Acropola din Atena); modulare (dezvoltarea unei invenții plastice inițiale) (Sfinta Sofia) Atîtea reacții absolut diferite asupra individului, în pofida unității de scop, care este ritmul, care este o anumită stare de echilibru Mikel Dufrennc — Ritmul desemnează mișcarea însăși care animă opera ( ) Ritmul nu e sesizat decît ca fiind încorporat operei și fundat în ea Franz Leopold Sonncnschcin — Ritmul reprezintă acea proprietate a unei serii de evenimente în timp care produce asupra spiritului observatorului impresia unei proporții între duratele diferitelor evenimente sau grupuri de ( venimente din care este compusă seria Matila Ghyka - dacă punerea în relief a periodicității este aceea nge în mod special ritmul sonor, perceperea unei proporții (a unei surse dc analogii) e te mai curînd aceea care caracterizează ritmul vizual Cînd elementele periodice denumerabile ajung să se șteargă, să se integreze în Jocul J M v Mikel Dufrcnne, Г І e C^b“la Ghyka ,n в M®ridlnne- l K - P- > - Le ortMuier „Spre o arhitccțura" П Л??* lidilura ЗЧНПса și Enciclopedic#, , p Mikel Dufrenne București Edl(ura Me'ridiane> p, - C“J' dC Мз'"а ■/ în spațiu, ceea ce putem numi ritm pur Henri Dehicrolx - Ritmul este în primul rînd un fapt vital, un fenomen organic Ritmul dirijează toate departamentele motricității și ale sensibilității ( ) / Ritmul este deci, un sistem de timpuri sau de spații asamblate după o anumită ordine ( ) / (Ritmul este) în primul rînd organizare spontană a percepției și formă naturală a consumului de energie, repetiție a atenției, economie de efort; ritmul este conform cu tendințele proprii activității noastre ( )/ Ordine în timp ( )/ Timpul ordonat, vizavi de timpul natural, monoton ( ) / Ordine în funcție de fazele afectivității Ritmul modulează durata potrivit cu exigențele sentimentului Accentuarea și desenul ritmic prefigurează o curbă afectivă ( ) / el furnizează articulația, osatura, principiul constructiv și de legătură; el dă soliditate fluidității sonore Herinann Weyl - Repetarea la intervale egale, în timpul unidimensional, constituie principiul muzical al ritmului încercările de a defini ritmul, prezentate mai sus, surprind prin diversitate, atât în privința formei cât și conținutului Sub acest din urmă aspect, unele sunt mai generalizatoare, altele sunt mai restrictive Credem însă că, fiecare în parte și toate împreună, oferă un tablou sugestiv cu privire la problematica ritmului, tablou a cărui bogăție compozițională se centrează în jurul câtorva accente dinamice, de fapt „cuvinte cheie'*, precum: „repetare'’, „ordine”, „proporție”, „simetrie”, „periodicitate”, „motricitate”, „energetică”, și nu în ultimul rând „timp” și „spațiu” Asamblate, ele configurează o definiție esențializată a ritmului Este totodată surprinzător faptul că nimeni dintre cei menționați mai sus nu este muzician, așa cum ar fi fost poate de așteptat Acest lucru poate fi explicat pe de o parte prin aceea că rolul ritmului în modelarea timpului și - prin * Hг ft teoria artei, București, Editura Științaficft și Enciclopedică, p u Dt ’acroix, /Sthologia artei, București, Editura Meridiane, , p - e ’^ann n eyl, Simetria, București, Editura Științifică, , p extrapolare - a spațiului reprezintă o condiție universală, iar pe de altă parte prin faptul că, pentru cea mai mare parte dintre muzicieni, ritmul a însemnat, o bună bucată de vreme, ceva de la sine înțeles Л cote de loutes Ies disciplines musicalcs en efiet, le rythme ne beneficie que des notions tres sommabes que chacun peut trouver dans Ies solfeges usuels Faut-il у voir seulement une ditTerenoe didactique? On peut plus valablement pensei' que, depuis la fin de la Renaissance, le rvthme n a pas ete considere a l egale des autres composantes musicales, et qu 'on a fait la part trop belle ă l 'intuition et au bon goiit Spre deosebire de cealaltă componentă a gramaticii muzicale, structura intonațională, care a beneficiat în decursul timpului de numeroase aplecări teoretice consecvente și sistematice din partea muzicienilor, ritmul a fost abordat sporadic, inconsecvent și cu întârziere Toți muzicienii sini de acord că ceea ce stă la baza elementului emoțional al muzicii este un element riguros formal (ritmul, n n ) Poate că el este susceptibil de o tratare matematică, de felul celei care s-a realizat cu succes în arta ornamentelor Dacă este așa, probabil că noi n-am descoperit încă instrumentele matematice adecvate Aceasta n-ar trebui să ne surprindă La urma urmelor, egiptenii au excelat în arta ornamentală cu patru milenii înainte ca matematicienii să fi descoperit în conceptul de grup instrumentul matematic potrivit pentru descrierea ornamentelor și pentru derivarea claselor lor de simetrie posibile Sfârșitul secolului al ХІХ-lea și mai departe, secolul XX, înregistrează o creștete vertiginoasă a interesului pentru problematica ritmului, manifestată atât n cercetări fundamentele, cât și aplicate (folcloristică) O expresie sintetică, structurată pe sistematizarea unor tipologii ritmice definitorii precum și aplicații ale acestora, oferă Cornel Țăranii în substanțialul său studiu consacrat ritmului: Нотс Boule/ ,J»our unc icchnologie”, fa d'ama * , «a*, intr u tevăr ritmul nu btntfftchuA dee il de tu kunP ** Kâil m sotpuiile ohlfnuiit rrtbuie Ш vedrm in asia doar „ / r • sumare pe care oricine le poate ‘ de kt f^ttui Urna,te, ii , ttmui nu uZle^^dak'r^'^ W prea mult credit tntuipci fi bunului tpot | * * muzicale și câ fr-a acordat t,J Uermann Weyl Simetria, Bucuroși I Jiiura Șliin|UlcA, N p Ritm, те ta ritm Evoluția acestui concept (ritmul, n n ) o putem urmări pe doua planuri majoritatea concepțiilor și tendințelor ritmice ale secolului XX: Ritmurile inspirate - direct sau indirect - din muzica populară ( ), Ritmurile organizate după criterii apriorice, așadar cerebrale, cultivate uneori ca un scop în sine a) Ostinato litmic ( ), b) Variațiile pe un ritm ( ); c) Polifonia ritmică ( ) Un pricipiu ritmic care face oarecum legătura între cele două mari categorii amintite la începutul studiului nostru este așa numitul ritm cromatic El are o natură „ostinato" care-l apropie de prima categorie de inspirație populară (prin asemănarea sa cu variația ritmică), dar și o latură „făcută", apriorică, încorsetată, care-l apropie de a doua Rezonanța ritmului muzical cu ritmurile biologice sau psihice produce efectul „incantator” Efectul incantator este propriu ritmurilor muzicale continue S-a observat că sîntem înclinați a socoti mișcarea muzicală rapidă -cînd pulsațiile ei depășesc în viteză ritmurile noastre biologice, lentă — dacă obiectiv ele constituie o încetinire față de acestea ( ) S-a observat că audiția activă tinde să ( ) accelereze sau să ( ) încetinească respirațiile și bătăile inimii Ritmurile discontinue produc tensiuni cu atât mai mari cu cât „rupturile” ritmice sunt mai profunde și mai numeroase Asupra efectului incantator al ritmului, reținem interesantele observații ale lui Matila Ghyka: în muzică, periodicitatea joacă un rol mai important decît în artele spațiului, nu numai ca o caracteristică principală (sub aspectul de periodicitate percepută '') a ritmului sonor, ci chiar ca o bază a sunehi/ui, prin ceea c e-lface distinct de zgomot Putem spune, intr-adevăr, că zgomotul reprezintă ojuncfie neperiodică Кнж metaritm &i!,ă o inducție p„r biologicii, care se poare produce clnd ritmul moi a,rînd cadența lui de bard se qflâ In (aceeași) fasd a, cadența manii , , există de asemenea, o Inducție sau » "«« ‘м",','иА Я*- biologia, tn care elanurile respiratorii , chiar cele pur ttferiioe slut influențate de ritmul sonor ( ) Efectul incantator al ritmului în general se datorează cu precizie cadenței lui, periodicității lui explicite; cu cît va fi aceasta mai uniformă, cu atît acțiunea incantatoare va fi mai puternică ( ) ■ Numim metaritm, ritmul care operează cu periodicități superioare celor care decurg din succesiunea valorilor de durată elementare Metaritmul supraordoncază ritmul elementar, dar și înălțimile, intensitățile, timbrele Metaritmul activează și straturile superioare ale structurii muzicale, cum ar fi sintaxa și morfologia (metaritm armonic » ritmul funcțiunilor, metaritm polifonic e ritmul imitațiilor, metaritm motivic = ritmul succesivității celulelor, motivelor și travaliul dezvoltător aplicat acestora ctc ) Metaritmul reprezintă nivelul intermediar de configurare a construcției muzicale El se află plasat între ritmul elementar (microstructura) și forma muzicală (macrostructura) demonstrat experimental că se pot recunoaște periodicități și aperiodicități pînă aproximativ în jur de o vibrație la secunde; depășind și acest prag se întră teoretic în aria formelor muzicale O muzică absolut continuă la nivelul ritmului elementar (pulsație izocronă) poale prezenta discontinuități semnificative In nivel metonimic Orice succesiune de riduri egale, imr-un sens ,lMc du! Unde su se constituie în celulă ritmică (indivizibilă] uperea sau schimbarea sensului va duce la începerea altei celule ritmice , “ ’* Enoi«>°P«Urt W ol Bentoiu, Glndtrai „шЫа Bueurett Muzical» p R P* kt Numeroși teoreticieni au (acut observații interesante zstâprz metaritmului, chiar dacă nu în termenul avansat de noi sau chiar dacă au conferit termenului și alte accepțiuni Pius Servien realizează un tabel de „ritmuri* in fapt metaritmuri, compus din cinci grupe de bază: / - ritmuri tonice sau de intensitate; - ritmuri prozodice sau de durate; - ritmuri de timbru; - ritmuri de înălțimi; - ritmuri aritmetice O frumoasă expresie consacră Matila Ghyka „ritmurilor dinamice” (metaritmul, în accepțiunea sa): găsim aproape întotdeauna, în prozodie ca și în muzică, mai multe periodicități suprapuse, repetiția izocrona (cu intervale de timp egale, ca tic-tac-ul unei pendule) care formează textura de fond, statica, pe care curg, suprapunîndu-se, combinîndu-se, periodicitățile mai complexe, de multe ori asimetrice, care constituie ritmurile dinamice propriuzise în cartea sa Gîndirea muzicală, Pascal Bentoiu distinge câteva expresii ale metaritmului: intonațional, dinamic, timbral, pe care le numește „ritmuri melodice” Parametrul înălțime este ( ) decisiv în stabilirea configurațiilor ritmice de îndată ce ne situăm într-un flux de valori egale și de aceeași intensitate ( ) Accentul, deci plusul de intensitate pe element al unui flux de valori egale sau inegale, este îndeobște socotit principalul mod de delimitare ritmică ( ) nu numai plusul de intensitate, dar orișice accident timbral într-un flux egal de impulsuri sonore poate să constituie o delimitare ritmică Interesantă îmi pare și o altă problemă: cea a relației între ritm și timpul muzical, lent sau rapid, așa cum e el creat de operă în desfășurarea ei (•) Cred că putem afirma o anume tendință a ritmului de a se constitui într-o realitate psihică ce-și instalează periodicitatea (pulsațiilor) pe deasupra evenimentelor de durată efectiv înregistrate ( ) astfel se va putea limpezi ,л hucure^ Editura Științifică și Enciclopedică p У a Estetica fl teoria artei, București, Editura Științifică și Enciclopedică Ritm, metaritm oiîl de misterioasă o P» « dar - socoi - to oricărei muzici ( )■ Determine vor fi aici: precizia inserării sunetelor in șirul ideal al pulsațiilor și viata numea interioară a fiecărei celule, avind în vedere alîl duratele, cil șt înălțimile șt timbrul Și, mai departe: într-o succesiune melodică există de fapt două feluri de ritm Unul clar formulat de înlănțuirea duratelor și de gruparea lor în celule cu profil (ritmul elementar, n n ); al doilea, mai puțin aparent, însă dezvăluindu-și întreaga forță de îndată ce primul se retrage într-un plan neutral (prin - să admitem — egalizarea duratelor) și care constă în ceea ce aș numi ritmurile melodice (sa ) O interesantă observație cu privire la metaritm face și Mikel Dufrenne: Dacă întîlnim titluri ca vals, mazurcă sau menuet, informația este precisă; știm că muzicianul va fi constrîns la o anume schemă „tipică" ( ) două menuete clădite pe o aceeași schemă tipică pot avea ritmuri foarte diferite dacă armoniile și timbrele lor diferă La capătul acestor rânduri consacrate ritmului, alăturăm observațiile de sinteză ale aceluiași Mikel Dufrenne: Ritmul atestă ( ) că nu există durată care să nu se refere la ordinea universală a timpului ( ) Timpul nu poate fi tratat decît cu condiția să fie spațializat; se știe bine ( ) că timpul nu poate fi măsurat decît prin mișcare în spațiu Cele expuse mai sus cu privire la ritm și nivelurile sale de acțiune (ritm elementar, metaritm) sunt menite să ilustreze puternica implicare a sa în construcția muzicală și totodată să ateste faptul că, prin caracterul ordonator al ritmului, timpul, dar și spațiul sonor, devin un vast câmp operațional pentru cele mai diverse aplicații ale proporțiilor și simetriilor * mUZlCalâ' BUCUrCȘl ’Edltura , > P‘ ’ ” Л f^nel^ JeTene aritme,ke ЦП ‘ РеГСерШе ІП mod " *"P - ' Adrian Focht rP* Wll ' antmet,e Pr,ntr* oițele, intervalele, duratele și intensitățile ] * p ° orahtâ variante a sa De înțelegerea corecta a acestei realități depinde perceperea firească a artei orale încercările de fixare grafică a producției unei culturi orale, oricât de meticuloase ar ti ele, nu tac decât să abstragă obiectul culluial funcționalității sale naturale, să-l devitalizeze Absența scrisului răstoarnă în asemenea măsură condițiile creației, incit ne vedem siliți să reformăm însăși noțiunea pe care o avem despre această' în același spirit, ingenioasă apare observația făcută de Jakobson și Bogatyrev, citați de Adrian Fochi: O deosebire esențială între folclor și literatură constă în aceea că pentru primul este specifică raportarea la „langue", iar pentru cea de-a doua, raportarea la „parole" în fond - conchide Adrian Fochi - totul se rezumă la diferența calitativă dintre percepția vizuală și cea acustica Din toate expresiile oferite mai sus oralității se degajă un lucru esențial Memoria colectivă - căci despre ea este vorba - asigură, în absența scrisului, suportul necesar funcționării unei culturi orale Ea acționează cumulativ și în același timp selectiv Ea, memoria colectivă, asigură uimitoarea perenitate a „subiectelor”, ridicându-le la rangul de arhetipuri Cea mai veche difiniție a versului este de ordin practic Versul apare ca soluția acestei probleme: dispunerea unor ansambluri de cuvinte în modul cel mai ușor de reținut în timp ce veșmîntul de cuvinte se schimbă, o anumită structură rămîne, ca niște vertebre sonore ale acestuia: o formă constantă și regulată, versul Și solicitarea memoriei scade în mod ciudat ( ) Cînd versul era în mod necesar un memorator, ( ) el conținea oarecum tn el însuși scrierea, notația Datorită descoperirii scrierii care, în parte, eliberează versul de o obligație foarte apăsătoare, ei devine mai aerian, mai spiritual ( ) w> Ibidem p, “ Adri n FnHl?r F ,*»O/'m; Vo Bl,cvîe»li Bditura Muzlculfl, , Adrian Госіи, Estetica orahtaiii, București, Editura Mincrva, p, Grafia muzicală și șpaliii[ sonor Căci descoperirea scrisului n-a permis numai nașterea „prozei ” proza „eis aei'\ proza eternă; în timp ce mai înainte proza murea îndată, ca un murmur al umbrelor ( ) Un lirism cu totul nou, versul lui Pindar dc exemplu, s-a născut și el din această mare eliberare; ( ) Scrierea putea de acum înainte să facă durabile creațiile cele mai puțin plăcute pentru memorie; după cum scrierea muzicală a reușit să fixeze, astăzi, chiar și melodiile cele mai greu de învățat și de reținut Perisabilitatea memoriei (individuale, dar mai cu seamă) colective a fost depășită prin perenitatea informației susținută grafic Culturile bazate pe grafie, culturile „scrise” se situează pe o poziție antinomică față de culturile orale Locul structurilor „variabile” este luat de cele „constante” Memoria colectivă devine superfluă Spiritului colectiv i se substituie individualismul, voluntarismul Arhetipurile, marile „subiecte” culturale își pierd din pregnanță și difuzează în teme „personalizate” Raționalul ia locul, treptat, intuitivului, mentalitățile pozitiviste încep să precumpănească în fața spiritului negativist Lucrarea lui Marshall McLuhan problematizează in extenso condiția celor două ipostaze culturale dihotomice „Galaxia Gutenberg ” își propune să arate felul in care formele experienței: ale gîndirii și ale exprimării au fost modificate intii de alfabetul fonetic și apoi de tipar Dincolo de cadrul formal „închis” pe care grafia îl conferă textului scris, în opoziție cu „deschiderea” proprie structurilor orale , alfabetul și tiparul au produs o schimbare esențială de percepție din zona auditivului către zona vizualului, având drept consecință o mutație fundamentală a valorilor în acest sens, câteva extrase din lucrarea amintită mai sus ni se par revelatorii: Asimilarea tehnologiei alfabetului fonetic îl transferă pe om din lumea magică a urechii în lumea indiferentă a văzuluif ) Marshall McLuhan Ca! Efltura Și Enciclopedica p - scrierea,esteBucurești Editura Politica , p " vizualâ a unor spatii și simfuri nevizuale (Ibidem p ) Grafii muzicală și spăl iul sonor —— - în timp ce universul acustic este exacerbat, universul vizual este un univers relativ rece și neutru; popoarele de cultură acustică îl și socotesc pe occidental o ființă foarte rece ( ) De îndată ce cuvintele sînt scrise, ele devin, evident, părți integrante ale lumii vizuale Ca majoritatea elementelor lumii vizuale, ele devin obiecte statice și pierd, ca atare, dinamismul ce caracterizează lumea auditivă în general și, mai cu seama, cuvîntul vorbit, (citat din J C Carothers - Culture, Psychiatry and the Written Word) Este sigur că simplul act al scrierii impune în mare măsură o gîndire mai logică (citat din Edgar Allan Poe) Scrierea liniară alfabetică a făcut posibil ca grecii să inventeze deodată „gramatici ’ ale gîndirii și științei Aceste gramatici și aceste coduri explicite ale activității personale sau sociale constituie vizualizări ale unor funcții și relații nevizuale alfabetul fonetic a dat naștere unei sensibilități euclidiene Literele fonetice, care sînt limbajul și forma mitică a culturii occidentale, au puterea de a traduce sau de a reduce tot ce percep simțurile noastre într-un spațiu vizual (și „pictural sau închis ”) Ln asemenea spațiu este produsul alfabetizării și este necunoscut omului prealfabetic sau arhaic - Mircea Eliade a dedicat ( ) carte acestei teme („ The Sacred and the Profane '), aratind cum noțiunile occidentale de spațiu și timp, ca forme continue și omogene, lipsesc cu desăvîrșire în viața omului arhaic ( ) Omul prealfabettc concepe numai spații și timpi structurați unica! ca în fizica matematică Revenind asupra impael dui grnf!ei „supra inea de la început, acesta se îr„r o prin,a Г- usa de vizual asupra audi ivului ** fbidem, p - Ibidem, p - Grafia muzicală și spațiul sonor • гш - *к>МЙ» - ^^^^^щ^^аивыьиввШвввввввв^вввивьа^мЬйлбт- ттпв ■ -■- - , , ііігпгіііім^-— ■ ■ - proporționalitații geometrice prin cea aritmetica ce n'est pas vers le temps et ‘espace qu ’il faut regarder, mais vers deux notions plus precises qu on en peut deduiie: celle de reversible, analogue â l’espace; et d’irrâversible, analogue â la duree Une musique entendue (et non pas musique pour Ies yeux, musique sur le papier) se deroulera dans la duree, et c’est dans la duree qu’elle obelra au principe de Curie Les symetries qu ’il permet de prevoir, projetees dans l'espace у apparaîtront deformees On rencontre bien, en musique, de la musique pour Ies yeux, de la musique reellement spațiale: elle se traduit en themes suivi de leur symetrique rigoureux ( ) Mais dans la musique qui oublie le papier ecrit ( ), dans la musique qui suit un ample mouvement interieur, l'image dans un miroir apparaît deformee et contractee si l’ont regarde ce miroir suivant l 'espace Evoluția grafiei muzicale nu a însemnat altceva decât încercarea tot mai insistentă de a controla prin semnul grafic cele mai discrete elemente ale construcției muzicale, începând cu materialul sonor și continuând cu straturile superioare ale structurii Oralitatea, sau — în alte cazuri — imperfecta fixare grafică a structurilor fac ca execuția să fie în bună măsură și creație (la etajul micro — și macrostructurii) Muzica europeană cultă a atins o mare perfecțiune în notație și ■ într-o măsură paralelă - virtuozitatea compozitorilor in a fixa pe hîrtie apoape toate intențiile lor pentru viitoarea imagistică sonora s-a ridicat pe adevărate culmi Creatorul modern de muzică a asumat toi mai muh și rolul unu interpret nu'wr^l & spre două noțiuni mai precise pe cure le putem deduce din ele: «ceea • analogă tpaflului; ți de ireversibil, analogă duratei durată â a culta,a & nu n,li:icâ pentru ochi, o muzică pusă pe hârtie) se va dețfățura i>t c/мгип) s» i>i proiectate in ea ^ПСbli ( ur^e Simetriile pe care ți le permite acest ргіпефіи a le prevedea, spațială en J\!Ut ornate Desigur, tn muzică întâlnim ți muzică pentru ochi, muzică realmente aurica ceurm^,ZUCe simet,icul tor riguros Dar in muzica ce uită de hârtia scrisă ( ) >n privim această f ° jfr,nfd-îrâmaf tcl,'e interioară, imaginea tn oglinda apare deformată ți contractată, dacă eosia oglindă urmărind spăl iul | М г ,,/ Лег й ѴПО « «« ,* ■«> lung de recomandări » Fatalmente, demersul spre o totală determinare grafică s-a dovedit a fi un miraj Cu toate progresele înregistrate de notația muzicală - consideram ea model de referință grafia lineară occidental-europeană, cu evoluția sa timp de mai bine de cinci secole - aceasta rămâne cantonată și astăzi între limitele relativului, sub aspectul transferului dinspre auditiv spre vizual și înapoi, către auditiv Aspectul învederînd o latură efectiv spațială este partitura muzicală (s a ) Ea închide ( ) în realitatea bidimensională a paginii cronologia, constituie expresia vizuală — spațială, într-o notație specifică, a cinetismului Dacă acele componente ale notației referitoare la înălțimi și durate (coroborate cu valorile fizice absolute ale acordajului și metronomului) beneficiază de un grad superior de precizie, valorile de intensitate corespund unei structuri scalare cu un grad de obiectivitate îndoielnic (nuanțele) dans une oeuvre instrumentale, les echelles d'intensite — modifiees par les attaques — engendreront une zone floue dans l' interpretațion et dans I ecriture, I on doit tenii compte au temps d une notation „psychologique" que d'une notation recile In privința timbralității, singurele repere pe care le poate formula grafia sunt indicarea: sursei sonore (instrument, voce), articulației (modurile de atac) entual cu caractei sugestiv - termenilor de expresie în infinitatea sa discretă, timbralitatea se abstrage în cea mai mare măsură semnului grafic Ea •amâne Vizual, impalpabilă Oricât de meticulos ar fi un sistem grafic (poate doar cu excepția diagramelor acustice), el nu poate surprinde mișcarea sonoră in detalule sale cele mai intime Notația proporțională - corespunzătoare a eatonsmubi controla, - reprezintă expresia consimțământului asupra acestui , p - '* Muzicala, , p p - [ intr-o operă or naștere , P *• [ ,,old(ie „psihologici " cât s “ cat ii ae o notație reali,] Grafia muzicală și spațiul sonor ~ — — — n ^IMI !- ■-■ — — —J-HT- —*•,■♦•- - -■>•■— - - д—ымічмчигиппАічаі» міг '-иі*' "■> Ar putea părea paradoxal, dar nivelurile asupra cărora grafia muzicală se manifestă eu un grad sporit de eficacitate, de precizie, sunt nivelurile superioare ale structurii muzicale: sintaxa, morfologia, forma Pentru anumiți muzicologi, configurația se înscrie in sfera spațiului întrucît se poate desena, schematiza V Partitura înseamnă expresia bidimensională, plană a spa(ialită{ii sonore Ceea ее urechea structurează, din punct de vedere temporal, în adîncime, ochiul trebuie să structureze spațial în simultaneitatea aceluiași plan * Partitura fixează parametrii structurii muzicale mai curând în termeni relaționali și mai puțin în valori absolute Ea reprezintă instrumentul care face posibile: proiectarea, citirea, analiza, interpretarea și realizarea sonoră, etape ale actului de creație muzicală în întreaga sa complexitate Prin partitură, se pare că posedăm un obiect ideal în vederea studierii acestui limbaj științific, pe care o întreprindem Se pare că vom fi scutiți de orice efort suplimentar de metodă, destinat pregătirii terenului pentru limbajul științific într-adevăr, partitura este un text în limbaj științific, in scriere simbolică; sau, ceea ce înseamnă același lucru, un text într-o limbă universală în completarea ideii, Marshall McLuhan notează: polifonia avea să aibă asupra muzicii efecte comparabile cu cele ale literelor mobile și ale scrierii mecanice asupra limbii și literaturii Căci, mai ales după ce au început să fie tipărite partiturile, cuantificarea și măsura au devenit necesare ca mijloc de asigurare a unității de execuție a diverselor părți Pentru un muzician instruit, audierea unei muzici înseamnă în bună măsură și vizualizaiea (imaginară a) partiturii și invers, citirea unei partituri enerează reprezentarea sa sonoră In cultura noastră, asociem în mod curent betele muzicale cu partiturile tipărite ( ) Aceste asociații vizuale sînt atît de puternic înrădăcinate, pentru o persoană cu pregătire muzicală, îneît melodia i catt fi imediat tradusă în note imaginate vizual și diagrame liniaref ) n Adrin -"""* - " Victor l-mwt Maick Șî metq/brd, București, Editura Muzicală, , p * PiusServicn, ІХичіса Hu " T? București, Editura Politică, , p - Md u|nn î / ,U, ? ’’ dl,urn și Enciclopedică, , p ’ tula \la (hitcnbcrg, București, Editura Politică, , p $ Grafia muzicală fi spațiul ȘQțțgE Cit de mult din această analogie intre componentele vizuale și auditive se bazează pe asemănări fundamentale din înșiși stimulii fizici? Cit de mult se bazează pe fiziologia organismului omenesc? Cit de mult se bazeaza pe legatul i culturale și stilistice incidentale? aceste întrebări merită sa fie cercetate de • - estetica comparativa Niciodată două versiuni interpretative ale aceleiași partituri nu vor fi identice, tot așa cum nu vor fi identice nici două transcrieri ale aceleiași muzici Sintetizând, distingem două poziționări opuse cu privire la implicațiile muzicale ale grafiei La un capăt se situează cei care deplâng constrângerile pe care notația le-a produs asupra muzicii , la celălalt cei care susțin meritele notației muzicale în stimularea și conservarea spiritului creator Din punctul nostru de vedere grafia — cu precădere grafia lineară occidental-europeană — dincolo de mutațiile pe care le-a produs asupra fenomenului muzical (între care accentuarea diviziunii socio-profesionale a muzicienilor), a influențat decisiv creația muzicală odată cu orientarea sa către componenta rațională a spiritului în plan sintactic tehnicile polifonice riguroase ar fi fost cu totul imposibil de imaginat în absența grafiei Ne referim cu precădere la imitația strictă, imitația canonică, canonul dar și contrapunctul dublu, triplu sau multiplu La fel, în plan morfologic procedee dezvoltătoare precum inversarea, recurența, inversarea recurenței, augmentarea, diminuarea Substratul lor formal le conferă un caracter speculativ, tocmai prin imixtiunea vizualului în auditiv Activitatea speculativă la nivelul structurilor, devenită posibilă numai după perfecționarea scrierii muzicale, este de netăgăduit Ea s-a petrecut în toate culturile care au pus la punct un sistem destul de evoluat de notare" Și tot Pascal Bentoiu notează: Cînd seriei ea s-a dezvoltat suficient pentru a permite notarea cît de cît muzicala fundamentala grafic) | rePa ur ea este și o îngrădire; îl împiedică de a folosi efecte care nu pot fî Ibidem p - A ’h ui ” voi II, p Solomon Marcua, Inve„fle ,ț• W p ' » Editura C artea Româneasca, , p V NIVELURILE STRUCTURII MUZICALE Fowm leruvrc comme une suite de re fus au milieu de tont de probabili tex Рісттс Boule? De la cele mai simple articulări, până la construcțiile cele mai elaborate, structurile muzicale reprezintă o etajare, o suprapunere de niveluri, fiecare dintre acestea însemnând un stadiu superior în aglutinarea substanței sonore Excepție face nivelul elementar al structurii, materialul sonor, nivel „atomic"’, sau mai degrabă „axiomatic” Structura muzicală este o cronologie, dinamism decantat și ordonat, nud o suprafață conturată în reliefuri, ci una punctată de jocul apariției, suprapunerii, conjuncției, dispariției evenimentelor; distanța c „drumul timpului", iar „arhitectura " mișcarea condusă Considerăm nivelurile structurii muzicale, cinci la număr; în ordine^ de la simplu la complex, ele sunt : materialul sonor / gra atica / sintaxa / morfologia / forma microstructura microstructura înainte de orice comentariu se cere făcută precizarea că limitele fiecărui nivel nu sunt întotdeauna ferme, tranșante Ele pot interfera uneori, alteori sunt difuze în muzicile spectrale - de pildă - materialul sonor și gramatica se întrepătrund Muzica bizantină conjugă nu de puține ori gramatica, sintaxa și morfologia în formulele intonaționale de incipit și cadențiale Serialismu Adri I Іл^істтДн^’ T"’ ? muxicatt Materie Я București, Editura Muzicală, ІШ p autor la aufor ** cnom'nu*’zeazfl cele cinci niveluri, există uneori sensibile diferențe de accepțiune, de la \pvlurile structurii muzicale dodecafonic asociază gramatica cu repetitive produc sinteza morfologia în economia seriei Muzicile a între morfologie și formă etc Totodată trebuie remarcat gradul variabil de implicare la nivelul structurii a fiecăruia dintre cele cinci niveluri, în cazul diferitelor culturi muzicale, dar și în interiorul unei culturi muzicale, în funcție de epocă, stil, autor Doar in muzicile clasice micro și macrostructura sînt la fel de bine nutrite Pot exista însă muzici foarte frumoase, mai leneșe în privința formei Există un joc între formă și muzică, între micro și macrostructură pe care îl reglează compozitorul după o anumită strategie Rareori macro și microstructura sînt la fel de active tot timpul; o anumită redundanță, o comoditate, o lenevie binecuvîntată, își spun și ele cuvîntul în artă Compozitorul are de adus forma muzicală în planul sensibilului; între schematismul unei forme evidente, dar goale și meandrele unei forme ce nu se mai aude deloc, compozitorul reglează o întreagă scară de determinări; cu cit necesitățile acestor determinări sînt mai puternice, iar rezolvările lor mai elegante, cu atît organismul muzical este mai peren Este de la sine înțeles faptul că audierea unei muzici nu trebuie să însemne necondiționat „topografierea ’ structurii acesteia, urmată de ascensiunea conștiincioasă, nivel cu nivel Recepția unei lucrări (noi) se produce pe multiple planuri: al senzorialului (s a ), deci al materialului concret ( ), al ideii ( ), al afectului ( ), în fine, pe un pian situat mai jos ceva, cred ca putem vorbi și de o lucrarea răspunde cerințelor momentului, se însumează cu altele dimprejurul ei, sau - dimpotrivă - înoată cumva singură împotriva curentului dominant Cred ca recepția unei bucăți nu și-a atins un minim necesar pînă cind memoria nu face o sinteză în care să intre atit fixarea unui cit mai mare procentaj din parcursurile ritmico-melodi™ -ь -■ ce' Clt ° ^prezentare globală a profilului lucrării, însoțită pe plan afectiv J de ceva ce ar putea fi numit sentimentul general al piesei ( Рг л j r J ' ” ’ Clnd un temenea sentiment, să spunem IJ domen,ul fo™ -«W m Studii de vo| ѵш Bucure ti ыішга I Nivelurile structurii muzicale Sincronic, nu s-a făurit, ( ), nu putem considera că receptarea a ajuns la un , jos stadiu cît de cit adecvat în consecință, stratificarea pe niveluri a structurii muzicale nu poate reprezenta decât un instrument teoretic (abstract) care, stăpânit cu dibăcie, dar și cu suplețe, poate aduce binefaceri demersului analitic Materialul sonor - Considerăm ca potențial material sonor al unei structuri muzicale, orice sunet natural, artificial sau de sinteză, integrat structurii Acest strat elementar reprezintă zona amorfă a construcției, expusă unui nivel maxim al entropiei, pe continuum-uri infinite de valori, delimitate (doar) de plajele de audibilitate (frecvență, amplitudine și - în parte - durată) Congruența la nivelul materialului în ansamblu și, parțial, la nivelul parametrilor de bază (durată, înălțime, intensitate, timbru) s-a produs doar odată cu structurarea scalară a acestora din urmă, proces istoric îndelungat și laborios care, cu toate acestea, nu a cunoscut unanima generalizare, nici în timp, nici în spațiu Singură, temperanța egală, ca ordonare a înălțimii sunetului a cunoscut și cunoaște și astăzi consacrarea Avantajele acestui sistem de temperare au fost dovedite concret și din plin de dezvoltarea muzicii din ultimul sfert de mileniu De la Bacii la Chopin, de la Beethoven la Debussy și după acesta, în epoca tuturor avangardismelor, compoziția muzicală s-a bazat în întregime și exclusiv pe cele sunete ale seriei cromatice Reducerea numărului sunetelor din octava naturală la aceste și acordarea pianului, a orgii etc prin trepte de semiton teoretic absolut egale, a permis dezvoltarea științei armoniei, a tehnicii componistice și de interpretare la un nivel imposibil de atins cu oricare altă partițiune a octavei, Posibilitatea de a efectua ușor orice modulație în cadrul celor tonalități majore și minore și posibilitatea de a executa orice transpunere І И pasca| , Benioiu, Capodopere enescicne, București Editura Muzicala, , p - c Nivelurile stntctunt muzicuțe ~ ~~~~ «isrW e„„^,e e^are sini a^aje ale sisre,,,,^ ,empem cu trepte egale Adoptata de Bach și de alți muzicieni în primul sfert al sec Xllll, gama egal temperată a devenit repede noul alfabet în care s-a sens toata muzica de vreo de ani și mai bine încoace, condiția fundamentala a dezvoltării științei armoniei și a teoriei muzicale în general Sistemul egal temperat a devenit atît de obișnuit în practica muzicală îneît abia se mai știe că el reprezintă o constrîngere, un cadru uneori prea rigid, că este inexact, aproximativ născut dintr-un compromis destinat să înlăture matile dificultăți ridicate de gamele netemperate sau neegal temperate în fața artei componistice și interpretative muzicale Pe acest sistem aproximativ s-a bazat marele progres realizat în muzica instrumentală din ultimele două secole Referindu-se la fundamentalul proces al temperanței egale și la consecințele sale Wilhelm Berger notează: Matematicienii, constructorii de instrumente muzicale și muzicienii acelui timp (secolul XVIII, n nj și-au unit eforturile în vederea soluționării optime a litigiilor de acordaj, împărțind spațiul octavei în douăsprezece părți egale, realizînd astfel temperația Aceasta a fost o rezolvare, de compromis poate, creatoare însă, asigurînd muzicii posibilitatea unei înfloriri excepționale Astfel, de-a lungul evoluției creației, s-au dezvoltat datele limbajului prin care s-a ajuns la muzica de azi Alături de temperanța egală, poate doar structura pulsatorie — la nivel ritmic să reprezinte un proces similar de cristalizare a materialului sonor f rmizarea pulsației (ritmice, n n ) fusese efectul final al adoptării notației proporționale Se cuvine a remarca faptul că, în procesul istoric al trecerii materialului de la starea „amorfii la cea „cristalină", prin structurarea scalară a sa, prioritatea au avu -o înălfimea si dumta sunetului, unMe desțul de de O» (timbrul), nefrind „„ parametru ta» , r,w, Nlwlurllt' чіпісіигіі muzicali' j j T -“ ~ , л—nrrWr r- к^аііГ w • I ѴИМйЙ А>*^ cuantificabil n fost supus unui proces tnni mult sau mai puțin subiectiv de rcla|ion;irc: vocal-instrumcntal, cordofon-acrofbn-mcmbnmofon-idiofbrb clcctroacuslic ctc Dacă ar fi să considerăm nivelul elementar al materialului sonor similar alfabetului, următorul nivel, ccl al gramaticii, ar reprezenta (în termeni specifici) vocabularul, in actele de comunicare (s a ) sonoră ( ) semnificația directă a sursei sonore rămîne secundară față de o uhu semnificație superioară care se orînduiește într-un sens, posibil numai în cadru! unui limbaj Gramatica muzicală - în condițiile în care materialul sonor reprezintă nivelul imanent al structurii muzicale, determinat de condiția materială (acustică) a sunetului și doar diferitele modalități de „parcelare’ a sa pot fi considerate intervenții din afară, gramatica muzicală se dovedește a fi unul dintre nivelurile asupra căruia inventivitatea colectivă și individuală s-a manifestat cu prodigiozitate în timp și spațiu Arta are alfabet, dar nu are dicționar, primul nivel de articulare ( ) lipsește, sau mai bine zis trebuie inventat și reinventat pentru fiecare operă în parte Situația artei este mai misterioasa chiar decît aceea a codului genetic, unde există și este cunoscut nu numai un alfabet (format din patru tipuri de nucleotizi), ci și un dicționar (al corespondențelor dintre codoni și aminoacizi), numai sintaxa rămînînd încă învăluită în mister Considerăm gramatica muzicală, o modalitate specifică de articulare a materialului sonor Altfel spus, gramatica muzicală reglementează relația dintre sunete, la nivelul unuia sau mai multor parametri ai acestora în ultimă instanță, conceptul modal înseamnă ordine, interraportare armonioasă a unor sunete, organizare creatoare Această ordine exprimă raportul dintre intervalele componente, reprezentînd totodată o clasare cantitativă cit și calitativă a matei iuhdui sonor Sunetul nu poartă o semnificație în sine, ci reprezintă o ' M°’W’ ,magJne ™nx‘ >, IДІІІІІПІ Muzicala, p I din , ѵ ,П Urcus Bucure aml,lu d,U lln NI de lege a evoluției sistemelor? Un sistem s-ar putea defini în general ca un ^cesuaiei^ l,ru(l'Ne destinate generării unei coerențe maxime în manevrarea fenomenelor sonore când binecunosc ,П( e,eaz^ a reală, sistemul devine caduc și cade in desuetudine m putea astfel parodia мни t cuvinte ale im Palery „Noi celelalte sisteme, știm acum că suntem muritoare '] Xivehth/e structurii muzicale inKnK exprimate in ririemele armomei dnale create de Hugo Riematm ,i Л ren âningen Paradoxul este, cu atit mai mare, cu cil m ponderea тиски universale culte și mai cu seamă populare, tonalitălile șl multitudinea modurilor de tip minor par a forma majoritatea covîrșitoare Aici ne apare o anumită discrepanță între observațiile acustice și legitățile de organizare a discursului muzical în complexitatea sa Se întâlnesc - atât în culturile muzicale arhaice, cât și în cele evoluate -cazuri în care gramaticile își dau mâna, fie în forme de interferență (a se vedea tranziția între modalul renascentist și tonal-funcționalism), fie în forme de sinteză Numeroase exemple din această ultimă categorie găsim în perioada disoluției tonale (Debussy, Ravel, Enescu, Bartok ", Hindemith, Prokofiev, Șostakovici, Britten ș a ) dar și după epuizarea resurselor serialismului dodecafonic, prin încercări de „altoire” a sa pe diverse trunchiuri modale — serialismul modal (Vieru, Berger, Niculescu, Glodeanu, Țăranu ș a ) Universul multipolar al unei compoziții seriale în care consumatorul, necondiționat de un centru absolut, își constituie sistemul de relații fâcîndu-l să se înalțe dintr-un continuum (s a ) sonor în care nu există puncte privilegiate ci toate perspectivele sînt deopotrivă de valabile și bogate în posibilități, pare foarte apropiat universului spațio-temporal închipuit de Einstein \ O gramatică muzicală reprezintă o „regulă a jocului” Normele cu care ea operează se aplică strict asupra structurilor muzicale aparținătoare (Din păcate, nu de puține ori, inadecvarea metodelor și instrumentelor de analiză gramaticală, conduce la concluzii eronate cu privire la construcția muzicală analizată) Civilizația auditivă a lumii occidentale, cel puțin pînă la începutul secolului (XX, n n ), era tonală; numai în cadrul unei civilizații tonale anumite * Geor Berger, Dimensiuni modale, București, Editura Muzicala, , p - diJ^e^sZ^mn' ‘°ПаІ M flinM thiHki^ bltt * th d,!Sraba tma lnal ca & virale, ca organizat deci pe etaje la care fenomenele se reproduc sau se pot reproduce СеГІй a РШвГІІ de Stndire melodic* se We m care pen^u serialismul d J , p lC eu’ leo,‘e a sintaxei muzicale’’ în Reflecții despre muzică, București, Editura Muzicală, lonala dus '"onodică și sintaxa omofonă - „monodia acompaniata" - aplicată sistemului ujormek omofone tonale: liedul, scherzoul, sonata etc (Ibidem) W Л, a P^ Чіе - par leul' particidier - « - °P°' " ‘ Louis Ruperi te Mmefonue peul e'appPquer o diverse! mulieies a ies епетЫее d'ebjels de Mure differeule ă seul coudidon que ees objels nspee:e„, eulre ж les meuies reMeus que celle, enoncees unire les symboles „„„ defuus de la dieorie Cu rigoare Ștefan Niculescu își fundamentează definirea formei pe relația dintre materialul sonor, gramatică și sintaxă: forma este dezvoltarea organică a unei (sau unor) structuri sintactice in funcție de posibilitățile și in limitele naturii unor obiecte sonore și, totodată, dezvoltarea organică a unor obiecte sonore în funcție de posibilitățile și în limitele unei (sau unor) structuri sintactice ( ) O schemă a formei (s a ) însă, dată sau imaginată (inventată) a priori actului compozițional propriu-zis, nu devine, în urma acestui act, formă (adică condiționarea reciprocă structurile sintactice și schemei în formă ( ) De aici o importantă concluzie: o schemă nu poate deveni formă plecînd de la orice sintaxe, și de la orice obiecte sonore Ar fi, de pildă, absurd să se intenționeze o formă sonată cu sintaxe exclusiv polifonice sau obiecte ale dodecafonici seriale; s-ar contrazice fundamentele sonatei care, pe de o parte, aparpn sintaxei omofone ( ) și, pe de altă parte, organizării tonale O schemă a formei și cu atît mai mult o formă este rezultatul unei incidențe dintre o anumită sintaxă și o anumită organizare a obiectului unitate organică) decît în condițiile arătate: se cere (printr-o acțiune eminamente creatoare) dintre structurile obiectelor alese pentru materializarea nartinia^ s i P’ » uneori o antinomie - prin ca particulara - o autonomie a existenței, t, unor ansambluri de obiecte de natura i ca și cele enunțate fntre diferită, cu^in^^condl^ ^ ар^са ипо,> т^егіа!е div^rs^ timpurile nedefinite ale teoriei ] ’ Păstreze intre ele aceleași relații ștefan N icul eseu n tr kr;„ , p ’ C a s,ntaxei muzicale” în ReflectH и J țu despre muzică București, Editura Muzicală, Nivelurile structurii muzicale O observație extrem de interesantă, menită să evidențieze ideea conform căreia, dacă expresiile formale pot fi infinite, iar tiparele (schemele formale) destul de numeroase, strategiile formale sunt strict limitate, face Pascal Bentoiu: Mai utilă decît discutarea schemelor abstracte, notate cu litere mari sau mici, îmi pare încercarea de a detecta tipurile de activitate formativă ( ) Cred că există într-adevăr numai trei căi de acțiune (în planul formelor! n n ) și anume: expunerea, variația și dezvoltarea De unde tipurile generale de forme: expoziționale, variaționale și dezvoltătoare, aflate în raporturi de subordonare progresivă în încheierea acestor rânduri consacrate nivelurilor structurii muzicale, ne permitem o remarcă Există culturi muzicale, epoci, stiluri, în care actul de creație muzicală vizează numai etajele superioare ale structurii: morfologia și forma, tot așa cum există cazuri în care întreg edificiul structurii, de la materialul sonor chiar, intră sub incidența demersului componistic în acest sens, Xenakis spunea: Le compositeur actuel doit etre un pionnier II est force de tont emetti e en question sur le plan de la forme et de la realisation sonore II est entraîne dans la region des lois qui coiffent Ies structures II evolue dans le câmp de la meta-composition (s a )Ht in P n - Ьадь Xenakîs mu lfala- Bucurel'i Editura Muzical», , p - Pionier El este sii^ Z Zp,,eZ‘,V' l’;'nS' C?s,erman- - P [Compozitorul aciuai trebuie să fie un z°na legilor care controlP,anu,^,mei * al ^e El este antrenat mrotează structurile El evoluează pe teritoriul meta-compozifiei (s a )] VI DE LA ORDINE CĂTRE PROPORȚIE Frumosul este plăcerea exercițiului optim (normalizat, compensator, echilibrat) al psihicului ( ), plăcerea fără cauze și scopuri aparente Ștefan Odobleja Prin definiție, o lucrare muzicală reprezintă o întreprindere ordonată Ea se revendică - într-o măsură mai mare sau mai mică, dar necesară - unei ordini apriorice dar aduce cu sine totodată o ordine nouă, care o distinge de orice alta lucrare muzicală Undeva, Stravinsky mărturisește: Le phenomene de la musique nous est donne ă seul fin d ’instituer un ordre dans Ies choses Pour etre realise, il exige donc necessairement et uniquement une construction La construction foite, Гordre atteint, tout est dit II serait vain d’y chercher ou d'en attendre autre chose Ordinea reprezintă adoptarea unui principiu particular ori general în relaționarea componentelor structurii, în determinarea reciprocă a acestora Relațiile formale dintr-o operă de artă și cele dintre diverse opere de artă — spune Henri Focillon — constituie o ordine și o metaforă pentru întregul univers Ordinea este opusul indeterminării, hazardului, haosului, entropiei Chiar și în muzicile aleatorii un anumit fel de ordine transcende structura compozițională Adoptarea unui principiu unic în ordonarea structurii (în serialismul integral, de pildă) sau recursul la principii distincte de ordonare la nivelul structurii (abordare incomparabil majoritară) rezolvă, fiecare în felul său, hestiunia ordonării II те paraît, en effet, illusoire de vouloir obligatoirement H f ~~ “ "" -’ ^adaHnmnJ muzktl nc’af !it cu singurul scop de a pune ordine în lucruri Pentru a fi realizat, el necesită de spus n lcesa r unic ° construcție O dată construcția înfăptuită ordinea atinsă nu mai rămâne nimic Citat U( ^ P^te o ipoteză mai seducătoare pentru I” P A Michelis, fetica arldteZli^ o nouă normă norma Considerînd muzica un sistem de atracții tonale, în care deci existența unui eveniment muzical impune o anumită probabilitate realizării altuia, atunci cînd un eveniment muzical trece neobservat pentru că survine tuturor așteptărilor firești ale urechii, incertitudinea și emoția care decurg din ea ( ) scad Compozitorul este constrîns să introducă în mod deliberat incertitudini la fiecare pas pentru a îmbogăți cu semnificație (citește: informație) discursul muzical Unul dintre principiile generatoare de ordine este principiul cauzalității uncționalitatea - intonațională, ritmică - relaționarea structurilor, articularea reliefului muzical de la nivel micro până la nivel macro prin strategiile trasformaționale consacrate (procedeele de dezvoltare), altfel spus, totul - de la mvel gramatical, la sintaxă, morfologie sau formă - ascultă de principiul cauzalității Sub semnul acestui determinism funcțional s-a consumat cea mai mare parte a producției muzicale in toate culturile, epocile și stilurile Muzica (clasică) oferă reprezentare a lumii și a raporturilor acesteia cu omul, in mod sensibil abstractă și, sub anumite aspecte, concretă în mod general întemeiată ‘П esență pe o estetică a repetiției, a identificării prompte a tot ceea ce este al în ceea ce este diferit, a imobilului in trecător, ea se leagă deasemeni, în nberto luo, Opera deschlnâ, București, Editura pentru Literatura Universala, , p - fiecare din manifestările el pină și în cea mai puțin importantă de vechile mituri ale Veșnicei Reîntoarceri, de o concepție ciclică periodica a timpului ca o continuă repliere a devenirii asupra ei înseși în această muzică orice dinamism temporal este întotdeauna recompus întotdeauna reabsorbil uttr-un element de bază perfect static, toate evenimentele sini ierarhizate m ^ od inexorabil, subordonate integral in substanță, unei origini unice unui scop unic, unui unic centru absolut Ascultarea muzicală ide tip clasic) reflectă supunerea totală subordonarea necondiționată a asctdiăto-rului la o ordine autoritară și absolută - notează Henri Pousseur, in articolul La тшѵа sensibilâa musicale publicat în mai , în revista Incontri muzicali în cartea sa The Senze of Music, publicată în , muzicologul aussmc in cadrul ansamblului trebuie manila ordine dinamică Calitățile dinamice ale tensiunilor pot fi înțelese doar ca manifestări ale unor forte ordonate, Notele din sistemul nostru tonal sînt fenomene ce se petrec intr-un cîmp de forțe, iar sunetul corespunzător fiecărui ton exprimă precis constelația de forțe existentă în acel punct al cîmpului unde se află tonul Sunetele muzicale sînt purtătoare de forțe active A asculta mutică înseamnă a asculta efectul unor forțe Refuzul deliberat al cauzalității a însemnat de fapt substituirea determinismului funcțional printr-un determinism formal Daca fenomenul este dezorganizat sau ininteligibil succesiunea se degradează devenind o simplă înșiruire Ea își pierde principala caracteristică (funcționalitatea п пД și chiar și înșiruirea dăinuie doar atîta timp cit elementele ei sini forțate sa treacă prin strunga prezenței mediate Acțiunea devine caleidoscopică se produc mereu schimbări, dar fără o desfășurare, și nu mai avem motive amintim fazele trecute ( ) decît doar ț legătură temporală nu unește aceste faze trecătoare, deoarece timpul în sine Ciuî RwSrA^m UMwBucurcHi E itun păuna Lueracuri а П pcrctpua Bucure^n Edrtur Xkndsme » ДМ F sa ne ate spre a le admira varietatea Nici o poate crea succesiune, nu și ordine (s n ) Iar orice trăire temporală presupune o anumită ordine * > Prin faptul că pune în cumpănă însăși condiția funciară a muzicii, funcționalitatea, șansele unui asemenea demers radical (refuzul deliberat al cauzalității) de a subzista, s-au dovedit de fiecare dată firave De aceea, în pofida chiar și a unor avântate declarații program, curentele care l-au promovat au cunoscut o traiectorie meteorică Faptul că o structură muzicală nu mai determină în mod necesar structura următoare - faptul însuși că, așa cum se întîmplă în muzica serială, independent de încercările de mișcare fizică ale operei, nu mai există un centru tonal care să permită justificarea mișcărilor succesive ale discursului prin premisele stabilite - trebuie considerat în planul general al unei crize a principiului de cauzalitate, și mai departe: Să fie oare întîmplător faptul că astfel de poetici sînt contemporane cu principiul fizic al complementarității? ^ se vedea Wemer Heisenberg - Das Naturbild der heutigen Physik - publicată în ) Acțiunea de ordonare a unui material implică, în toate cazurile, două componente: una cantitativă, alta calitativă Les arts ont eu, ă travers Ies siecles, des conversions paralleles, aux deux creations essentielles de la pensee humaine: le principe hierarchique (calitativ, n n ) et celui des nombres (cantitativ) în vreme ce componenta cantitativă, fonnalizabilâ matematic, prezintă o relativă constanță în timp și spațiu , componenta calitativă cunoaște o pronunțată variabilitate Rudoll Amheim, Arta și percepția vizuală, București, Editura Meridiane, , p - Opera deschisă, București, Editura pentru Literatură Universală, î , p lannis Xenakis, Muslque, architecture, Paris, Casterman, , p [Artele au avut, de-a lungul secolelor, transformări paralele celor două creații esențiale ale gândirii umane: principiul ierarhic (calitativ, n n) sZ cel al numerelor (cantitativ) ] Una dintre disciplinele cu cele mal vechi tradiții în ceea ce privește degajarea unor aspecte matematice, este f "n muz^ca> ^ara,netril sonori sînt de natură cantitativă, deci numerică Acest aparent avantaj s-a °Ve î■ a 'l ° t^c(t^c'd în efortul de a descifra, în aritmetica muzicală, aspectele calitative și structurale Ff”і,ІП f()ce iul creuțle muzicală Așa s-a întîmplat și cu alte discipline, științifice sau artistice, care, în mat' CZV ver,iginaase a matematicii calitative șl structurale, se qflau sub dominația unei viziuni Buc falfc ,,umer^ cMarcus, Gindirea intervalică, postfață la Cartea modurilor de Anatol Vieru, rcști Editura Muzicală, , p sau, idem Artă și știință, București, Editura Eminescu, , p ) Dacă ar fi să observăm fie și numai formele de ordonare a binomului consonanță-disonanță (definit strict acustic și nu în variile sale accepțiuni fenomenologice) și numai în cultura muzicală occidental-europeană, ar fi suficient pentru a surprinde impresionanta lor variabilitate în raport de epocă, stil, școală, autor De aceea, și ținând seama de ținta demersului nostru, vom consacra în continuare observațiile componentei cantitative a ordonam, componentă a cărei consecință principală o reprezintă proporțiile într-una din fundamentalele sale scrieri (Die Welt als Wille und Vorstellung, / , voi - ), Schopenhauer notează: trebuie să-i atribuim muzicii o semnificație cu mult mai serioasă și mai profundă, conectată cu natura cea mai adâncă a lumii și a sinelui nostru, și care are legătură cu proporțiile aritmetice, la care poate fi redusă, nu ca lucru semnificat, ci doar ca semn ( ) Muzica este legată intr-adevăr de universalitatea conceptelor, la fel de mult cum sunt ele legate de lucrurile particulare Cu toate acestea, universalitatea sa nu este deloc acea universalitate goală a abstracțiunii, ci una cu totul diferită, și este legată de un profund și distinct caracter definit în această privință, ea se aseamănă cu figurile geometrice și cu numerele, care reprezintă formele universale ale tuturor obiectelor posibile ale experienței ' în cartea sa dedicată proporțiilor, H R Radian propune un succint excurs istoric: Nu încape îndoială că observațiile și constatările omului primitiv cu privire la armonia universală, dacă n-au constituit explicația unică a genezei miturilor, au contribuit în largă măsură la apariția lor în unele religii, sistemul de proporții aflat la baza întregului univers este atribuit unei voințe divine, unei cauzalități transcendente Toate tradițiile și cărțile sacre prebiblice sînt pline de pilde și referiri numerice și geometrice Iar Biblia - atît Vechiul, cit și Noul Ihe World and onrown Zfand “/ZfeZZZowhi ‘î"d ,lvei’fsnilk'‘'nce- v no rneans that empty llii> respect it resemble, geometrica! fi®ZdnumlZ' ‘ t ",WOUgh anddls"ncl Мпікпав în of experiențe (Anhur Shopenhauer, The World as Wili " i'" "e ,",i'vrsal fonns of alt possible objects GardenCity N Y inolphinlDoUbleduyand C<> |% ,ransla,ed b>' RB Haldane and J Kamp, De la ordine către proporție Testament - nu rămîne mai prejos în această privință (cf Facerea, VI, ; Ieșirea, XXV, , ; XXVII, , ; Regi, VI, , - ; Apocalipsa, XI, ; etc) Cînd evanghelistul Luca își începe discursul cu afirmația ( ) „la început a fost Cuvîntul ”, el nu face decît să-l parafrazeze pe Pitagora, care spusese, cu peste cinci veacuri mai înainte, că „ ‘Evăpxp o ApiOpoq" („La început a fost Numărul”) Și poate că maxima evanghelistului Luca nici nu este o parafrază Se știe că, în scrierea ebraică, numerele se redau prin litere, fiecare literă a alfabetului ebraic avînd o anumită valoare numerică, așa încît orice cuvînt are și el - prin însumarea valorilor literelor componente - o valoare numerică Prin urmare, cînd evanghelistul Luca spune că „la început a fost Cuvîntul”, el nu parafrazează maxima lui Pitagora, ci o repetă ( ) Cu aproximativ un secol după Pitagora, Platon a statuat, dimpotrivă, primatul formelor asupra numerelor: „ "О Qeoq âsl yccopcrpeî” („Zeul în veci geometrizează”) ( ) Atunci cînd se ocupă de proporții, Platon nu recurge, în argumentație, la termenul „numere”, ci la termenul „lucruri”: „Este cu neputință ca două lucruri să fie puse în legătură unul cu altul așa ca să alcătuiască laolaltă, numai ele, ceva frumos, fără un al treilea Astfel se realizează, în chip firesc, proporția cea mai frumoasă ” („ Timeu ”, , b-c)‘ Mai târziu (secolul al XVII-lea), Descartes, creatorul geometriei analitice, a arătat că lumea numerelor și lumea formelor nu sînt două lumi distincte, ci două fațete, două întruchipări ale aceluiași univers, guvernat de aceleași legi ale proporțiilor In secolul al XX-lea, spațiul cartesian imobil a făcut un pas înainte datorită lui Albert Einstein ( - ); prin introducerea unei a patra va, tabile - „timpul” - s-a putut pune în ecuație și spațiul cu corpuri în mișcare datorită faptului că a patra variabilă se comportă în calcul asemenea celorlalte trei, spațiul cu corpuri în mișcare a fost numit metaforic „spațiul cu Patru dimensiuni ”' ,n 'bidei^ propor"ilor' B“cureȘti, Editura Meridiane, , p - De la ordine către proporție Ordonarea proporțională reprezintă, așa cum apreciam mai sus, o ordonare cantitativă, iar implicațiile sale la nivelul structurii sunt cu precădere formale Deși operațiunea este de regulă atribuită raționalului, uneori ea decurge și din intuiție, dintr-un anume „bun simț' care nu este străin de practica curentă în mânuirea unui material Nu întâmplător, sintagma „simț al proporțiilor este frecvent vehiculată în „Poetica” lui Aristotel și mai departe prin Longinus și Augustin, pînă in Scolastica medievală, la filosofii Renașterii italiene și la cei ai Iluminismului, frumusețea este concepută ca perfecțiune în proporția lucrurilor; ceea ce nu este frumos e ceea ce este fără perfecțiune în formă, sau deformat f° O clasare a proporțiilor evidențiază trei categorii, în funcție de numărul de elemente (membri): - proporția discontinuă (patru membri): - proporția continuă (trei membri): - proporția continuă absolută (doi membri) - (caz particular, „Secțiunea de Aur”): и-v o a a ~~b Sub aspectul relaționării cantitative a elementelor distingem trei tipuri de proporții Ele generează trei tipuri corespunzătoare de progresii: - aritmetică: b-a c ' ’ ’ (p ogresia aritmetică: fiecare termi n пчиім ,i: , й ;,dunarea la termenul precedent unei cantități constante [rație aritmetică]) ISO * lertKU Rcad, OHgMle/urmtl /„ Uucurețtii щ p - geometrică: (progresia geometrică: fiecare termen rezultă din înmulțirea termenului precedent cu un factor constant [rație geometrică]) - armonică: b-a a (progresia armonică: fiecare termen rezultă din înmulțirea celor doi termeni precedenți) O semnificativă parte a muzicii (cea care se susține prin grafia lineară) va sta cu siguranță și în continuare sub semnul condiției duplicitare care o plasează între proporționalitatea geometrică a spațialității acustice și proporționalitatea aritmetică a spațialității vizuale Principial înclinăm către o clasare a proporțiilor în funcție de semnificația acestora în acest sens, distingem proporțiile deschise de proporțiile închise Primele au un caracter dinamic, I generează procesualitate Celelalte sunt statice, generează structuri cristaline, j perfect echilibrate, finite (simetria de reflexie reprezintă, in extremis, un [ asemenea caz) S-a zis de mult că frumusețea consistă în proporția de forme Simănui nu i-a venit în minte că consistă în proporția de mișcări și cu toate acestea asta e adevărata frumusețe Frumuseți moarte sînt cele în proporții de forme, frumuseți vii, cele în proporții de mișcări Fendința formalizării matematice a structurii muzicale reprezintă — atât pentru făptuitor (compozitor), cât și pentru analist (muzicolog) - o consecință a practicii în mânuirea proporțiilor Ea s-a manifestat, într-o măsură variabilă, la toate nivelurile structurii muzicale, de la cel al materialului sonor, până la cel al formei A supune însă necondiționat structura muzicală unora și acelorași P ncipii de proporționare, în toate cazurile și la toate nivelurile, ni se pare a fi o atitudine excesivă De aceea, înclinăm către o interpretare „metaforică" a o VatXlnTucnumuscrise cu variante, note, addenda și indici de Magdalena uc’ nucurc^‘ Editura Științifici Enciclopedica, , p i>- ki ordine către proporție f afirmațiilor lui Pius Servien: Pentru mine, numărul este ceea ce contează o formulă incantatorie, aeriană, independentă de mijloacele concrete folosite pentru a o realiza^șt, mai departe ’ O metodă pentru a aborda m mod științific studiul fenomenelor estetice este examinarea atentă și minuțioasă a urzelii lor numerice, ritmurile, element universal al artei, ( ) Pretutindeni unde există ritm, există structuri care se traduc in numere întregi la care se descoperă o lege simplă Acolo unde există lirism, există și astfel de numere Suntem tentați, mai curând, să dăm crezare cuvintelor lui Erwin Panofsky: Studiile asupra problemei proporțiilor sînt, în general, primite cu scepticism, sau în cel mai bun caz cu un interes scăzut Nici una din atitudini nu este însă surprinzătoare Neîncrederea se bazează pe faptul că investigarea proporțiilor cade prea adesea pradă ispitei de a descifra în obiecte exact ceea ce s-a investit în ele, indiferența se explică prin punctul de vedere modern, subiectiv, potrivit căruia o operă artistică este ceva total irațional ( ) ar fi greși să ^e presupună că teoriile proporțiilor în sine rămîn în mod constant aceleași ( ) Istoria teoriei proporțiilor este reflectarea istoriei stilului; ^,BaU*reșil,Ediiura$tnn|ifici și Enciclopedic*, , p En » „ t№miJiratle BucuK?(, Иіпіга p qi VIL SIMETRIA ȘI IMPLICAREA ACESTEIA ÎN CONFIGURAREA NIVELURILOR STRUCTURII MUZICALE Din punct de vedere morfologic, muzica ce se ascultă este ca o operă arhitecturală care se contemplă, o succesiune de formațiuni simetrice Hugo Riemann Simetria (pvv ретроѵ, „syn metron”, cu măsură ) reprezintă, alături de omotetie (relația geometrică de asemănare), un caz particular de proporționare Până în Renaștere, simetria era considerată suma procedeelor utilizate în proporționare Aceasta din urmă se realiza prin raportarea părților întregului, măsurate cu o unitate comună (modul) în lucrarea sa De architectura libri decern, Marcus Vitruvius Pollio notează: symmetria est ex ipsius operis membris conveniens consensus et partibusque separatis ad universae figurae speciem ratae partis responsus (simetria este concordanța corespunzătoare raporturilor operei întregi, a părților ei între ele cu figura întreagă) Ea [symmetria] autem paritur a proportione, quae graece avaXoyia dicitur Piopoitio est rataepartis membrorum in omni opera totoque commodulation, ex qua ratio efficitur symmetriarum (Aceasta [simetria] se naște însă din proporție, care pe grecește se numește analoghia Proporția apare atunci cînd mădularele unei opere întregi și opera în întregul ei sînt măsurate cu un element al operei [modul] ca unitate comună, din care rezultă sistemul simetriilor) Ulterior, accepțiunea termenului s-a restrâns la un set de operații L metrice prin caie un element sau un ansamblu de elemente sunt recunoscute ca identice în raport cu un termen de referință care poate fi: un plan, o dreaptă, o ț au un punct, numite: plan de simetrie, axă de simetrie, vector de simetrie și respectiv centru de simetrie începând cu secolul al XIX-lea, f я • Citot de нУ' ’ voL «О P Ю ) ' Radian in Canea proporțiilor, București Editura Meridiane, , p - Simetria cercetători din diverse domenii au adus prețioase contribuții la studiul simetriei, în cartea sa dedicată subiectului, Tiberiu Roman evoca pe cațiva dintre aceștia: l'n studiu sistematic al simetriei a început odată cu cercetările modeme asupra cristalelor (R J Hauy, , J Kessel, ) asupra poliedrelor de formă simetrică (A Bravaîs, ) Dezvoltarea modernă a teoriei simetriei a primit însă un serios sprijin din partea algebrei, prin teoria grupurilor, datorită luci ărilor lui C Jordan ( - ), H Hilton ( ), L Bieberbach ( ), A Speiser ( ), prin calculul matricial în lucrările lui F Seitz ( - ), F Fumi (din ), prin folosirea congruențelor în lucrarea lui J Burckhard ( ) Unele utilizări interesante și unele dezvoltări au fost date noțiunii de simetrie de către chimiști (L Pasteur , R C Evans , Hollemann , L Pauling , F Hein ), biologi (E Haekel , W Ludwig ), fizicieni (P Curie , , H Bonasse , J Nicolle , S Bhagavantam din ), esteticieni (O Jones , Matila Ghyka - , D'Arcy Thompson ) ș a Cele trei operații ale simetriei sunt: reflexia - simetria față de un plan sau față de o axă; translația - simetria față de un vector; rotația - simetria față de un centru Formele de manifestare a celor trei operații sunt de o uriașă diversitate și populează toate domeniile cunoașterii și creației Diferențele de identitate pe care le primesc tipurile de simetrie în diverse domenii decurg în primă instanță din particularitățile structurilor spațiale în interiorul cărora ele ființează înainte de a studia formele geometrice din spațiu sub aspectul simetriei lor, trebuie să examinăm structura spațiului însuși, sub același aspect Spațiul gol are o simetrie de grad foarte înalt: orice punct este identic eu oricare altul și în nici un punct nu există vreo deosebire intrinsecă între diversele direcții hberw Roman, Simetria, București, Editura ierniano Weyl, Simetria, București Editura Tehnica , p - Știin|ifica, , p Simetria Atunci când timpul intervine ca determinantă spațială, acest lucru condiționează decisiv formele de manifestare a simetriei Dacă ne referim la timp, și nu la spațiu, atunci simetria se traduce prin repetiție la intervale ețale ' Ritmul devine așadar expresia manifestării temporale a simetriei In mecanismul ritmic, echilibrul este mai întîi un echilibru de simetrie care caută ca cele două elemente să fie identice, astfel ca repetiția lor să dea o serie w ritmica Deslușirea implicării simetriei în articularea structurii muzicale a însemnat dintotdeauna o provocare atât pentru teoretician (cercetător) cât și pentru practician (creator) Primul, năzuind să descopere acea aritmetică tainică care guvernează structura, cel de-al doilea țintind către perfecțiunea cristalină a acesteia Nu de puține ori, tentativele unora sau altora au împărtășit soarta mirajului pietrei filosofale, tot așa cum, de multe ori, demersurile au fost cât se poate de productive Fie că a fost vorba de invenție ori de descoperire, cu rigoare sau spontan, căutările și găsirile au fost în egală măsură incitante pentru spirit în urma lor s-a adeverit că sunt rarisime cazurile în care simetria guvernează exhaustiv și de o manieră absolută structura muzicală la toate nivelurile sale (poate doar câteva dintre producțiile serialismului integral să se ofere ca exemple pentru această situație limită); în covârșitoarea lor majoritate, simetria face resimțită prezența — uneori explicită, alteori implicită — doar la anumite ! el ut i ale construcției muzicale și în varii forme de manifestare La rândul lor, aptitudinile în perceperea conștientă a simetriilor sonore sunt extrem de variabile Ele diferă în fucție de tipul simetriei și nivelul structurii la care aceasta acționează, de capacitatea subiectului de a formula ' prezentări spațiale ale construcției muzicale Cele mai accesibile forme de percepere a simetriei sonore par a fi cele care se produc la nivel ritmic prin tructurile pulsatom (monocrone, dar și multicrone) și reprezintă aplicații ale simetrici de translație Reflectarea, inversiunea în timp, joacă un rol mult mai FI r - P АПMiehdisnA’«J propor,U fl Bueure»»î, Editura Albatros , p MKlKlis, Estetica arhitecturii, București, Editura Meridiane, Simetria puțin important în muzică decît ritmul O melodie își schimbă caracterul într-o măsură considerabilă, dacă este cîntată de la sflrșit spre început, și eu, care sini un foarte slab muzician, consider că este greu să recunosc o reflectare and este folosită în arhitectura unei fugi; este sigur că ea nu are un efect atît de spontan ca ritmul Fundamentarea structurilor simetrice complexe prezente în construcțiile muzicale elaborate, a fost înlesnită de grafia lineară Aceasta din urmă a deschis câmp larg de acțiune atât speculațiilor teoretice cât și aplicațiilor practice (multe dintre ele având de asemenea un caracter speculativ) asupra tuturor tipurilor și formelor simetriei Primele manifestări consacrate ale simetriei la nivelul materialului sonor s-au produs în plan ritmic prin structurile pulsatorii izocrone (echivalent ritmic al ceea ce va fi, mai târziu, temperanța egală) și aparțin simetriei de translație Grupurile de durate egale (raportabile / ) pot fi izolate sau pot acoperi întreaga desfășurare a muzicii (continuum izocron) în plan intonațional, manifestări ale simetriei au devenit operante odată cu instituirea temperanței egale, ca modalitate de structurare scalară a continuum-ului de frecvențe Axa inter, alică enarmonică, cvartă mărită-cvintă micșorată, a tranșat octava în două segmente simetrice de câte șase semitonuri și a generat o fundamentală operație intervalică de natură atât cantitativă cât și calitativă, derivată a simetriei de reflexie: complementaritatea în absența complementarității intervalice, dar și enarmomei (devenită posibilă și aceasta, tot grație temperanței egale), întregul mecanism al mișcării intonaționale, propriu culturii muzicale occidentale^ -WW eu barocul și pân asUzi - аг II fost de neimaginat Un eaz particular al simetriei afecteazâ materialul sonor atunci când acesta se atlil în stadiul superior ‘ aglutinare, care este acordul Stările, distribuie și pozițiile melodice ale H-mann Weyl, Simelria, Пиеш^ ₽ - ■ Simetria - -* - acestuia din urmă devin - fiecare în parte, prin motorul permutațional pe care il angajează - expresii ale simetriei de rotafie O expresie de sinteză asupra simetriei (reflexie-translafie-rotalie) oferă structurile armonice intervalic echidistante: cvarta mărită - cvinta micșorată, trisonul mărit (și derivatele simetrice ale sale), tetrasonul micșorat cu septimă micșorată (și derivatele simetrice ale sale), acordul hexatonal și acordul de douăsprezece sunete (cluster-ul integral cromatic): Primele trei ;rupe, fac posibilă, prin asociere cu operația de enarmonizare, o polisemie tonal - funcțională intens practicată mai cu seamă în romantism, în procesul modulatoriu — -“ u nnrl gramatical implicațiile simetrici sunt mai numeroase și deopotrivi mai complexe Dintre cele patru sisteme (gramatici) ntmice de reftrințL trei - divizionarul (monocron-generativ), giusto-silabicul și aksak-ul perene - în raport / și respectiv / ) - oferă potențiale condiții afirmării simetriilor de translație și reflexie prin caracterul lor pulsatoriu (valorile de durară se revendică unei unități de bază) Singur parlando-rubato-ul, ca sistem ritmic multkron prin caracterul său pronunțat improvizatoric, se refuză aplicațiilor simetriei stricto sensu Gramaticile intonaționale pun și mai interesante probleme cu privire la implicarea simetriei, cu mențiunea că acestea ^gramaticile) trebuiesc considerate strict în domeniul de referință al temperanței egale Funcționalismul tonal, cea mai perenă și în același timp universală gramatică intonați on al ă angajează toate tipurile de simetrie (reflexie, translație, rotație), atât în structurarea cât și în funcționarea sa Triada funcțională SD-T-D se plasează în perfectă simetrie bilaterală față de o axă (T) Prin consecință, trisonul tonicii este integrat simetric materialului armonic al funcțiilor principale în acest fel, calitatea de centru tonal, altfel spus, de punct de maximă stabilitate tonală, revine tonicii (T) — și aceasta nu datorită vreunui capriciu sau vreunei convenții oarecare ci, datorită amplasării sale echilibrate, simetrice, în central triadei tonale: interesantă interpretare proprie oferă n fundamentala sa carte Realismul critic ': acestei simetrii Alexandru Ш It— » Вова Я București bdilur ii , n • M * iin|iticâ și enciclopedici, , p Simetria progresie a opoziției regresie a opoziției nonopoziție stare de echilibru opoziție maximă Succesiunea categoriilor funcționale in zona secundara a tonalității respectă întocmai structura zonei principale; avem de a tace în acest caz cu expresia aproape pură a simetriei de translație (spunem „aproape’ pură datorită numărului superior de funcțiuni secundare - patru, față de cele principale - trei; inconsistența funcțională a treptei a Ш-a face ca funcțiunea de dominantă secundară să fie asumată de către treapta a Vil-a) vii n vi SD sd I —r— (t/d) D O interesantă expresie a simetriei structurale (reflexie') poate fi considerat dualismul tonal major-minor, în argumentarea căruia, o seamă de teoreticieni (printre care Riemann și Hindemith) nu au ezitat să ia în considerare rezonanța naturală inferioară (evident speculativă), ca replică simetrică a celei superioare Dincolo de aspectele structurale ale sistemului tonal, numeroase și diverse sunt cazurile de implicare a simetriei în sens funcțional (dinamic), atât tra cât și intertonal Ne vom limita la două Primul are în vedere rezolvarea Prin dublă sensibilizare (ca de altfel rezolvarea tonală a oricărui interval matic) aplic ație a simetriei de reflexie* к Ex sau Cel de-al doilea ar putea fi considerat procesul modulatoriu însuși, ca aplicație a simetriei de translație între doi sau mai mulți centri tonali Odată cu disoluția tonalității, compozitorii s-au găsit în situația dc a aborda noi soluții sub aspect gramatical Unele dintre acestea au condus la simbioze ale tonalului cu sistemele modale tradiționale (pentatonic, diatomc, acustic, cromatic) Altele au clamat abandonul funcționalității de orice fel și au dispus instaurarea „democrației” dodecafonice Au existat însă și orientări numeroase și fertile - în compunerea unor gramatici funcționale noi („neotonale”, „neomodale” etc ) Fie că au fost temeinic fundamentate teoretic, fie că s-au validat în practica componistică nemijlocită, aceste noi gramatici care colorează peisajul componisticii secolului XX prezintă în marea lor majoritate un atribut formal oarecum comun: recursul - într-o manieră sau alta, în forme explicite sau implicite - la structuri matematice ori geometrice (numere, operații cu numere, proporții, simetrii), în articularea structurii lor/ J în magistrala sa lucrare dedicată modurilor, Anatol Vieru notează: Unul din aspectele cele mai pregnante ale structurilor modale este simetria , O sinteză a câtorva dintre enunțurile formulate în lucrarea amintită ilustrează transcendența simetriei asupra majorității operațiunilor cu moduri: în vreme ce Hindemith își fundamentează teoretic sistemul neolonal pe baze acustice speculând existenta Ceki SUPeri°are)- Seria'iȘtii * PO^eria iȘtii "S: h S pr^^z^rttț^i șirului l^ibanocci dar si simctrii axifile * i în care Lendvai identifică enunță principiul structurilor ritmice nonretmo мъ" C as?a ză structurile modale cu transpoziție limitată și translație și reflexie Xenakis evidențiat H' t” aman^ou^ reprezentând expresii ale simetriilor de acestea'din un^ rezuiZÎ dinЙХ ZXT f afart de «"Г* configurarea câmpurilor sonore al căror relief lașa Ăs* e ’ activeaza instrumentarul stochastic în simetrie Muzica românească de dimă „a X(rci ”P^“ dc Niculescu, Glodeanu, Țâranu) cât și construcții o/» »• i Slntezc mentorii între serial și modal (Vieru, (Vieru) ori șirul Fibonacci (Berger, Stroe) Au *tat c neomodale decurgând din șirul numerelor prime țnoporționale pe structuri scalare microintervalice (Vieru StroeVISC'"enea preocupari în apucarea structurilor A ! Vieru Curtea maduri/or Висиге,и> ’ , p vin Simetria Vom numi inversa unei structuri modale (s a ), structura modală rezultată din lectura de la dreapta la stingă, a primei structuri ( ) Rezultă imediat că, structurile complementare a două SM (structuri modale, n n ) inverse sînt la rindul lor inverse ( ) Palindromul (simetria in oglindă) O structură modală care este în același timp propria sa inversă se numește palindrom ( ) Permutarea circulară pune adesea în evidență structura de palindrom Se numește diferență simetrică a două moduri, un mod ce conține toate elementele celor două moduri în afară de intersecția lor; cu alte cuvinte, diferența simetrică este reuniunea minus intersecția acelor moduri ( ) Se numesc complementare două moduri a căror intersecție este vidă și a căror reuniune este totalul cromatic Numărul total al modurilor în cadrul mulțimilor de referință cu elemente va fi n- Cardinalul modului £ Numărul modurilor £ Tabelul de mai sus pune în evidență o anumită simetrie; Această simetrie este o expresie a faptului că fiecărui mod îi corespunde un mod complementar ( ) Capacitatea de a include moduri o vom numi bogăția modului, în timp cc proprietatea le a fi inclus vom numi-o ambiguitate sau forță de generalitate J ac înd un tabel cu numărul modurilor incluse și acela al modurilor în A * M ‘ N * > " ' constatam cu produsul dintre bogăția și ambiguitatea unui mod este constantă: U ( ) Se pare că muzica s-a „simțit mai bine'’ în densitățile variind între și , care echilibrează bogăția de informație cu puterea urechii de a analiza Marile stații ale evoluției au fost pentatonia și heptatonicul (Densități le de la la se plasează simetric, în centrul șirului, n n ) în completarea teoriei modurilor cu transpoziție limitată (Messiaen), Vieru precizează: unele SM (structuri modale, n n ) au mai puțin de transpoziții distincte (s a ) Este vorba despre acele structuri modale care pot fi înscrise în șiruri periodice infinite cu o perioadă mai mică decît f / Numărul pozițiilor distincte ale unei astfel de structuri este egal cu perioada ei ( ) Toate aceste perioade reprezintă descompunerea în sume de termeni a diviziunilor lui : , , , Exemple: ( , ) ■■■(d)( )( )( )( ) - OJ)( ,l)( ,l)( ,l)( l) - ( )( ,l)( ,l) - ( ,l, )( ,l, ) - O)( )( ) - ( ,l)( ,l)( ,l) perioadă perioadă perioadă perioadă perioadă perioadă * Ar U)l Vienj, Canea modurilor XR București, I ditura Muzicala, , p - Simetria Тме „сем slrucwl prrM o d„l>l« Mrie: prin ІгашІаЦе , b oglindă (sintpalindroame) ( ) Complementara unei structuri cu transpoziții limitate are și ea același număr dc transpoziții Iată lista acestor per a ales numai structuri: echi de structuri modale, din care Olivier Messiaen ( , f( , , , , , , , , , ) ( ,l, tl)-( ,l,l,l, ,l,l,l) ( , , , , , ) transpoziții transpoziții transpoziții transpoziții transpoziții transpoziții transpoziții transpoziții transpoziții Modul I Messiaen Modul II Messiaen Modul III Messiaen Modul VII Messiaen Modul IV Messiaen Modul V Messiaen Modul VI Messiaen în aceeași carte, Anatol Vieru propune o soluție ingenioasă de cuantificare a diatoniei și cromaticului; aceasta oferă posibilitatea analizei calitative (diatonic-cromatic) a structurilor modale; se observa implicarea și în acest caz a simetriei Diatonicul și cromaticul sînt doi poli între care orice structură modală se află la o anumită distanță ( ) Diatonia și cromatismul sint așadar calități polare ale lumii modurilor Pentru fiecare cardinal, structurile perfect diatonică și perfect cromatică prilejuiesc o nouă clasificare simetrică a structurilor în care acestea două stau la extreme: structurile cu cromatism și diatonie egale se află la mijloc; celelalte structuri își găsesc fiecare, o structură simetrică egal depărtată fie de mijloc, fie de cei doi poli ' ( l ,dem p - ’bidcm p ? și Simetria * “ T'r "Г sintactic de referință Mc , -ofonia - sintaxe simple - * aplicalii „Bi COră„d induse ale simetrici Cazul particular al monodie,, pohfoma latema prin disjunclia planurilor care il compun poate ofer, atat expres,, ntm ce cat i intonalionalc alo simetriei O aplicație inedită a simetriei de rotape poate fi considerată figura armonică - rezultantă a conversiei verticalului (acordic) in orizontal (melodic) Ea a generat, încă înainte de basul albertin, o înfloritoare tradiție în elaborarea structurilor figurative, tradiție care se prelungește până târziu în romantism și chiar mai departe, în secolul XX (Messiaen, Lutoslawski, Ligeti), și din care au decurs forme derivate (a se vedea, printre altele, tehnica cluster-elor mobile) Dintre toate sintaxele, polifonia s-a dovedit a fi terenul cel mai fertil în aplicații ale simetrici în primul rând barocul german, dar și a doua școală vieneză, perioade în care polifonia a cunoscut cele mai elaborate și mai riguroase forme de expresie, au reușit adevărate „performanțe de ingeniozitate” în mânuirea instrumentarului oferit de cele trei operații ale simetriei Translația a genei al întreaga varietate de tehnici imitative, culminând cu canonul Reflexia a oferit variantele inverse și recurente ale planurilor Rotația a stat la baza con rapunctului dublu, triplu și multiplu Operația de omotetie și-a aflat expresia augmentare și diminuare Dacă vom considera, în plus, și multitudinea asocierilor posibile între toate acestea, vom în|elege de ce, construcțiile sonore corespunzătoare, frapează peste timp prin perfecțiunea lor arhitecturală Eterofonia reprezintă tipul de sintaxă mare ngordor formale Se remarcă de altfel faptul că eterofonia grad sporit de libertate și la celelalte niveluri ale gramatică, morfologie, formă) Și totuși, reprezintă, în ansamblul său monodiei și polifoniei care se abstrage în măsura cea mai se asociază unui structurii muzicale (material, ca sintaxă de sinteză, eterofonia presie a reflexiei și translației prin alternarea Simetria Fonnete de manifestare ale simetriei la nivel morfologic sunt extrem de numeroase șî diverse Unele dintre ele au traversat culturi muzicale orale ѵиѣаісе) dar și marile epoci ale culturii muzicale occidentale Altele s-au afirmat și au proliferat cu precădere în anumite perioade sau stiluri Despre morfologia ritmului s-a scris și s-ar putea scrie, în continuare, copios Structuri morfologice arhetipale, care au decurs din ritmurile poetice ori din cele dansante au uaversat spațiile și timpurile, fiind deopotrivă expresiile cele mai elocvente și mai „perceptibile' ale simetriei la nivel morfologic: simetria de translație — exprimată ritmic prin repetarea (reiterarea) formulei și simetria de reflexie care generează formule recurențiale Aminteam mai sus de posibilitatea unor particularizări stilistice oferită printre altele de predilecția către anumite procedee dezvoltătoare Așa cum barocul este promotorul procedeelor dezvoltătoare stricte (în barocul italian, cu precădere repetarea, secvențarea, ostinato-ul - expresii ale translației, figurația armonică - expresie a rotației și translației', în barocul german, cele de mai sus Ia care se adaugă augmentarea și diminuarea - expresii ritmice ale omotetiei, inversarea, recurența și inversarea recurenței - expresii ale reflexiei), clasicismul și romantismul manifestă preferințe către procedeele libere, pentru ca doăeca bnismu serial să se întoarcă la soluțiile riguroase (exceptând repetarea și sec\ ențarea) Este evident faptul că afirmațiile de mai sus cu privire la afinitățile stilistice pentru un anume instrumentar morfologic au un pronunțat arad de generalitate, ceea ce le recomandă a nu fi luate în considerare în termeni absoluți La nivelul formei, simetria este prezentă în multiple ipostaze, atât de natură calitativă, cât și de natură cantitativă Un exponent al simetriei cantitative Й este principiul cvadraturii, conform căruia, la baza articulării segmentelor formei ■ л modulul de patru măsuri Aplicații calitative ale simetriei sunt numeroase Simetria de re>x/e generează structura formelor cu repriză - de la cele Simetria miniaturale, până la forma de sonată Formele cu refren reprezintă șt ele o expresie a simetriei de reflexie dar în articularea lor este prezentă și translația Caracterul tonal închis, în formele tonal-fwcționale, reprezintă cu siguranță expresia cea mai curentă a simetriei de reflexie Balansul tonal realizat prin atingerea fie și pasageră a tonalității subdominantei (de obicei către sfârșitul unei forme clasice), în contrapondere cu tonalitatea dominantei (plasată în zona mediană), reprezintă și el o expresie dinamică a simetriei de teflexie (cu axa Г) In forma de sonată, repriza inversă — sub aspect morfologic — și falsa repriză - sub aspect tonal - reprezintă cazuri particulare ce ipostaziază reflexia, în raport cu expoziția în economia formelor variaționale (atât polifone, cât și omofone), translația ocupă un rol important de natură morfologică Incomparabil mai profunde sunt semnificațiile funcționale ale translației Ea exprimă în termeni geometrici atât travaliul modulatoriu (tonal) cât și procesele transportorii (modale ori seriale) care asigură - de la caz la caz - dinamica formei muzicale Am încercat, în cele de mai sus, să conturăm în termeni - pe cât ne-a stat ш putință - generali, aspecte ale implicării simetriei în configurarea " Sln,C,Urii muz‘ca'e- '■ demersului nostru, trebuie sS ХГ T faP'“,Ui " mUlti,UdiMa în eure este 'mP"“rea diVmeto “= «ie иіси теа tons,n,c,ici cercare de tratare exhaustivă a subiectului o muzicale, ar face din întreprindere iluzorie orice Simetria Nu am rezistat ispitei de a încheia aceste rânduri cu un citat de o remarcabilă plasticitate referitor la condiția universală a simetriei: Avem in mintea noastră o tendință de a accepta simetria ca un fel de perfecțiune De fapt aceasta este ca vechea idee a grecilor că cercurile erau perfecte și a fost de-a dreptul oribil a crede că orbitele planetelor nu erau cercuri ci numai aproape cercuri Diferența intre afi cerc și a fi aproape cerc nu este o diferența mică, ci este o schimbare fundamentală atîta vreme cit ne referim la înțelegere Există un semn al perfecțiunii ș al simetriei intr-un cerc, ce nu mai persistă din momentul in care cercul este nițel deformat - aceasta este sfirșitulperfecțiunii ( ) „ Problema noastră este de a explica de unde vine simetria De ce este natura atit de aproape simetrică? Nimeni nu are vreo idee, de ce Singurul lucru pe care l-am putea sugera este ceva in genul următor: există o poartă in Japonia, o poartă în Neiko care este uneori numită de japonezi cea mai frumoasă poartă din toată Japonia; ea a fost construită intr-un timp cînd exista o mare influență din partea artei chineze Această poartă este foarte finisată, cu o grămadă de frontoane și sculpturi frumoase și o grămadă de columne și capete de dragon, și de prințese sculptate in coloane, și așa mai departe Dar c ind se privește de aproape, se vede că în desenul minuțios și complex de-a lungul unei coloane, unul din micile elemente ( ) este sculptat cu susul in Jos; altfel lucrul este complet simetric Dacă se întreabă de ce se intimplă aceasta povestea este ca a fost sculptat cu susul în jos pentru ca zeii să nu f ie geloși pe perfecțiunea omului Astfel oamenii au pus acolo cu bună știință o eroare incit :> и nu vor f geloși și nu se vor supăra pe ființele umane Am dori să inversăm ideea și să credem că explicația adevărată a Japtului că natura este aproape simetrică este aceasta: că natura a făcut legile aproape simetrice astfel incit noi să nu trebuiască să fim geloși pe perfecțiunea ei!/ Richaid l eynmin, Hrfra București, EdituraTehnic» , voi l P - ' У, -v , -V ■w ■ г -Л' ’ Л i- VIII SIMETRIE-ASIMETRIE; СІж,і?ті>іГ PROPORȚIA MEDIATOR AL POLARITĂȚII SIMETR E-AS METR La dissymetrie est la condition d 'an plteitomene; Ia symetric, de sa cessation Pierre Curie O reluare „în oglindă” a adagiului de mai sus găsim la Jacques Nicolle' , fără ca acesta din urmă să adauge ceva semnificativ adevărului pronunțat cu trei sferturi de secol mai devreme de Pierre Curie, în urma descoperirii fenomenului piezoelectricității Se remarcă odată in plus faptul că, printre cei mai preocupați și în același timp autorizați cercetători ai problematicii în cauză se dovedesc a fi fizicienii Relația simetrie-asimetrie este constant asociată relațiilor static-dinamic, ordine-dezordine, echilibru-tensiune, repaos-mișcare Simetria ( ) înseamnă repaus și legătură, pe cînd asimetria este mișcare și desprindere; una înseamnă ordine și lege, cealaltă, arbitrar și accident; una, rigiditate formală și constrîngere, cealaltă, viață, joc și libertate Chiar dacă nu poate fi vorba de o sinonimie perfectă, analogiile au darul de a extinde și îmbogăți semnificațiile termenilor de bază Trebuie să remarcăm faptul că, atât în lumea vie și nevie, cât și în produsele inteligenței umane (științe, arte), formele de manifestare ale simetriei și asimetriei - în termeni absoluți - sunt extrem de rar întâlnite Sunt prezente, în schimb, amestecuri în proporții variabile ale simetriei și asimetriei, distilate într- » certams elements de symetrie n'existent pas pour quun phcnomene puisse se produire cest la symetrie qui cree e phenomene („La physique”, în Encyclopedie franșaise - Тоте , , p - ) simetriei nu există pentru ca un fenomen să se poată produce asimetria este cea care Hcrmann Weyl, Simetria, București, Editura Științifica, , p A* iii Simetrie-asimcfne o dialectică proprie structurilor materiale sau imateriale in cadrul carora sunt conținute O tulburătoare expresie - prin puterea sa de sugestie, prin aura sa, microcosmică și cosmogonică în același timp - oferă Thomas Mann contradicției între simetrie și asimetrie, în contemplația lui Hans Castorp și, in adevăr, fulgi mici și liniștiți începură să cadă din belșug printre aceste miliarde de stele magice, în nepătrunsa lor splendoare sfîntă, invizibilă și deloc destinată privirii omenești, una nu semăna cu cealaltă; domnea acolo o nesfirșită ardoare de creație în transformarea și dezvoltarea rafinată a uneia și aceleiași teme fundamentale, a hexagonului cu laturile și unghiurile egale, însă în ele însele fiecare dintre aceste produse reci era de o egalitate desăvîrșită și de o regularitate glacială, și tocmai în acest fapt dăinuia ceva nefamiliar, antioiganic și ostil vieții; erau de o regularitate ce atingea un asemenea grad, încît substanța de natură organică nu-l putea atinge niciodată, căci vieții îi repugna o precizie atît de exactă pe care o considera ucigătoare, așadar întrupa însuși misterul marții, iar Hans Castorp credea că înțelege de ce constructorii templelor din antichitate, în mod deliberat și în taină, își îngăduiseră anumite infracțiuni la regulile de simetrie fi Prin echilibrul pe care jj degajă> simetria a ° ‘ rrnape cu atât mai mare cu cât fermele sale de manifestare sunt mai apropiate ' perecimne la simmarla st ° zeompfrin ' l^ - x Simetrie-asimetrie in norme, in modelli ideativi e operativi che „costringono " di nuovo la realtă, il dato csistenziale [anche se piu ricchi, vâri, articolati?] Si diră che la simmetria (s a ) e il linguaggio architettonico classico: ё vero e поп e vero In realtă nell'opera d'arte classica non e che trionfi la simmetria: la simmetria e solo una modalită espressiva di una profonda istanza d’equilibrio e di armonia; (quindi di) un modo di essere della sensibilită Ora, la dimensione del vivere e un’altra; un’altra e la misura deliiiomo Altro e, dunque, il modo della sensibilită Ed e per questo che quella simmetria non paria piu Da cio la ricerca di una simmetria diversa, che per interderci chiamaremo „asimmetria” Totodată să observăm faptul că predilecția către structurile simetrice o au, cu precădere, epocile și spiritele de orientare raționalistă încetarea primatului simetriei are loc odată cu depășirea determinismului raționalist Evoluția artei reprezintă de fapt o reconsiderare și o reformulare periodică (ciclică) a relației dintre simetrie și asimetrie, dintre ordine și dezordine, dintre static și dinamic Nici geometrizarea încăpățînată și simplistă, nici deversarea personalității umane în lumea indiferentă a formelor naturale (care are totuși simetriile ei sublime dacă nu o privim superficial) nu se împacă cu cerințele unei adevărate gîndirif ) opțiunea posibilă între simetrie și asimetrie nu a avut - istoricește - o curbă evolutivă unitară Nu s-a mers de la simetrie la asimetrie, ci s-a pendulat între aceste două idei directoare, cu o Miehelucci (e Agostino Palazzo), în L’architettura - anno XX, nr , settembrv , p - mult, cu nreiti i Un С ^ "geometrie" Și geometria este „invarianta puterii dictatoriale "; mai "dțcarea !a fn U t saranla s^rania și stabilitatea, reprimii inițiativa, inhibă spontaneitatea, reduce care se di^mt'^ ъ ne^re'^’ timP c^f asimetria dezvăluie contradicțiile (sociale, pditice, culturale) (libertate din) - inc°i° aparentele geometrismului, determină un act eliberator Dar când din nt gativ dacă și atimetri іГеСе afoz^^v f^ertatea de a), de la refuzul critic la elaborare, aceasta nu se intâmplă decât realitatea, datul'C?i^r lra^uce ,n norme C^ar ^acă (sunt> mal ^°ga(e, mai diverse, mai structurate?] Se va spune că f, e important ta t>m °r ar^(ectonic clasic: e adevărat și nu e adevărat In realitate in opera de artă c’ jis/лі echilibru a ai‘,f fIUht'e *'melna: simetria este numai o modalitate expresivă a unei profunde asp rații către etlel oșadat modul'г' "г ? sensibilității Or, dimensiunea viefii e alta; alta este măsura omului Altul Und simetrii d^ t h i U ‘ a sens^^dălil Șl de aceea această simetrie nu mai spune nimic /V unde căutarea P iasco,,Jo'h) negată (liberia re‘,iSm ldent^a ** ІІЬ^ * P~ne nan puă О ге Г"" C,c anche (isimmetria si codifichi, si traduce București Editunt pentru Literatură Universală p , p - Simeirieasimcirle — " » » « limbaj mai întâi disolut* ' care trebuia să ducă la descoperirea seriei; ( )] Simetrie-asimetrie concretă" sau de muzică clasică, se bazează pe o dialectică fericită între ordine și dezordine, \ Un mediator al polarității simetrie-asimetrie se dovedește a fi proporția tbsenfa simetriei (s a ) devine numai rareori asimetrie Chiar în formele asimetrice, simțim simetria ca fiind forma normală, de la care s-a deviat sub influența unor forțe de ordin neformal' Indiferent de natura sa (aritmetică, geometrică, armonică sau cazuri particulare - a se vedea capitolul VII) proporția împrumută câte ceva atât de la simetrie cât și de la asimetrie Chiar dacă nu atinge perfecțiunea cristalină a simetriei, proporția asigură coerența formală a părților întregului prin modularea raporturilor între acestea Dacă simetria asigură echilibrul structurii, proporția generează dinamica acesteia Proporționarea (punerea în proporție) poate fi produsul unui demers controlat cu rigoare sau, dimpotrivă, al unei fin-ascuțite intuiții (a se vedea în acest sens disputa Lendvai-Somfai, asupra „cazului” Bartok/ ) Oricare ar fi adevărul, nu credem că proporția se poate naște din jocul pur al întâmplării Secțiunea de Aur reprezintă un caz particular al proporției în viața de toate zilele, folosim cuvântul „proporție"' fie pentru relația comparativă dintre părțile unor obiecte în privința mărimii sau cantității, fie pentru a descrie un raport armonios între diversele părți ale lor în matematică, termenul „proporție este folosit pentru a descrie o egalitate de tipul: nouă se raportează пл ^aham Moles, Artă și ordinator București, Editura Meridiane, , p J Hermann V/eyl, Simetria, București, Editura Științifică, Muzicologul maghiar Erno Lendvai a cercetat în profunzime muzica lui Bartok și a publicat multe cărți ș> articole asupra acestui subiect Lendvai depune mărturie că „din analizele stilistice ale muzicii lui Bartok am putut conchide că principala trăsătură a tehnicii sale cromatice este supunerea față de legile Secțiunii de Лиг în fiecare mișcare " lJupă Lendvai, organizarea ritmului compoziției la Bartok oferă un excelent exemplu de folosire a Acțiunii de Aur ( ) dl muz'co^)^‘ resping analizele lui Lendvai Lendvai însuși recunoaște că Bartok n-a vorbit aproape e oc espre propriile sale compoziții, afirmând: „Să lăsăm muzica mea să vorbească singură: e inutil să dau vreo cxp icație despre operele mele" Faptyl că Bartâk n-a lăsat nici o schiță pentru a indica vreo deducere a п тигИог Și scărilor face ca orice analiză să fie în cel mai bun caz doar o sugestie De asemenea, ^ UR i de fapt întrebarea dacă Bartâk a folosit în mod conștient Secțiunea de Aur în cartea sa din сот / C ^Urt^' disclpH„ele mult decât orice alt număr din istoria matematicii ( Ibidcm, p Ibidcm, p - științifice contemporane precum fizicianul de la Oxford, Roger Penrose, și-au Simeirie-asimetrie Există opinii care asociază - probabil datorită simbolicii cu caic au fost investite - simetria și Secțiunea de Aur Deși cele două „se ating”, în opinia noastră ele sunt profund disjuncte: simetria este finită (rațională), Secțiunea de Aur este infinită (irațională); prima este expresia stării (a echilibrului), cea de-a doua este exponenta mișcării (a dinamicului); prima reprezintă perfecțiunea, cea de-a doua - tendința către perfecțiune Și totuși, cele două expresii formale sunt surori, fapt care face ca asocierea lor în proiectarea operei să fie foarte des întâlnită Faimoasa Secțiune de Aur (s a ), care a guvernat secole de-a rîndul ca frumusețe și perfecțiune ideală, se sprijină, în calculul ei geometric și algebric, pe o primă operațiune „bilaterală ", ceea ce este o accepțiune simetrică' ( ) De remarcat faptul că între cele două posibilități de divizare „ ideală " a unui întreg există o strînsă legătură Soluția I (simetria, n n j este perfectă (s a ) și nu poate fi întrecută, din acest punct de vedere Soluția (Secțiunea de Aur n n ) tinde spre perfecțiune (s a ) (niciodată atinsă, numărul (₽ ) IX RAȚIONAL- INTUITIV ÎN PROCESUL COMPONISTIC Orice percepție este totodată gîndire, orice judecată este totodată intuiție, orice observație este totodată imaginație Rudolf Amheim De plus en plus, j 'imagine que pour le creer efficace, il faut considerer le delire et, oui, l ’organiser Pierre Boulez Faptul că am consacrat în economia lucrării următoarele rânduri relației rațional-intuitiv nu reprezintă neapărat o concesie făcută naturii psihologice a actului de creație - domeniu față de care nu consider că întrunesc minimalele condiții de competență - ci o întărire a adevărului potrivit căruia, gestul creator pendulează între rațional și intuitiv, tinzând - în expresiile sale de geniu — să atingă echilibrul In fiecare operă de artă autentică ( ) există două elemente: unul de natură matematică, dînd naștere categoriei de frumos (s a ) și altul de natură organică, dînd naștere categoriei de vitalitate Cele mai mari opere de artă sînt cele care combină aceste două elemente într-o formă căreia îi spunem organică ntrucd ea posedă și frumusețe și vitalitate Ne permitem, în continuare, o digresiune Cu ani în urmă (pe la începutul anilor ), la cursurile de vară de analize muzicale și compoziție de la Piatra Neamț, Ștefan Niculescu ne sfătuia, printre altele, să nu pregetăm a ne toe\alua înclinația către rațional sau intuitiv în funcție de rezultatul evaluării, aestrul recomanda un temeinic și consecvent exercițiu în favoarea dezvoltării dintre facultăți pe care o resimțeam deficitară îndemnul său a P zentat și reprezintă una dintre învățăturile pe care am încercat să le urmăm шаі m creație ci, în general, în tot ceea ce am întreprins artă, București, Editura Univers, , p RariwMl-intuitiv Xu este oare adevărat că perturbările se produc tocmai atunci cind o anumită facultate mintală acționează in detrimentul alteia? Echilibrul gingaș al tuturor capacităților unei persoane - singurul care îi permite sa traiasca deplin și să lucreze bine - este afectat nu numai atunci cind intelectul stînjenește intuiția, dar și cînd senzația înlătură judecata Bîjbîiala în imprecizie nu este deloc mai productivă decît aderența oarbă !a reguli O autoanaliză neînfrînată poate fi dăunătoare, la fel ca și primitivismul artificial al celui ce refuză să înțeleagă cum și de ce lucrează Atât raționalul cât și intuitivul activează în măsuri variabile procesul creator la toate nivelurile structurii muzicale Cele două facultăți ale spiritului își găsesc totuși câmpul de acțiune predilect la nivelul morfologiei și formei Abia odată cu disoluția tonalității compozitorii sau, mai bine spus o parte dintre ei, și-au consacrat preocupările reconsiderării materialului sonor sau gramaticii, prin acțiuni voluntariste, individuale sau de grup O relativă echivalență se poate accepta între binoamele rațiune-intuiție, rigoare-libertate, cercetare-contemplație, conservatorism-liberalism, toate aceste perechi definind mai precis sau mai pe departe cele două temperamente artistice fundamentale: temperamentul „clasic” și temperamentul „romantic”, care pot fi, de la caz la caz prevalente, dar nu se exclud reciproc Contemplația nu se opune ( ) cercetării, ci, dimpotrivă, atunci cînd o ajută să se degajeze de sub injoncțiunile moralei sau cînd îi oferă cadrul în care să se poată înscrie rezultatele ei Spiritul artistic se poate deci uni cu cel științific Ba chiar numai unirea lor oferă acestuia din urmă întreaga lui rodnicie Nici determinismul excesiv - sau, cum spune Pascal Bentoiu: falsificarea procesului creator prin super-conștiență - nici hazardul pur nu au generat valon culturale perene Marile opere s-au nutrit din dinamica celor două tendințe, dinamică orientată către echilibrarea lor De această misiune se face responsabilă imaginația creatoare On a maintes fois repete: la Meridiane Pax al Bentoiu, Imagine fi sens București, musique est une -——, , p pentru Literatura , p Editura Muzicală, , p Rațional-intuitiv xlme ашМ ari: „ai raura fondrr сЮ deax enlilis au mima creusel sinon I ’lmaginalion celle reine desfaculiâs Preeminența uneia dintre cele două facultăți în procesul creator poate să se manifeste prin precedența uneia față de cealaltă în desfășurarea procesului, prin gradul superior de implicare a uneia sau alteia la diferitele niveluri ale construcției muzicale Putem vorbi despre artiști cu apetență pentru o formă îndelung elaborată, unde controlul și calculul devin factori dominanți, așa cum putem recunoaște artiștii stăpîniți de imaginație, intuiție, spontaneitate Integral sau parțial, constant sau sporadic, dar întotdeauna prezente sub o formă oarecare (chiar potențial), vom întîlni manifestarea rațiunii ( ), a logicii ( ) și a calculului ( ) Ceea ce considerăm cu adevărat important este ca fiecare dintre cele două facultăți să tindă către o compensare a (excesului sau slăbiciunii) celeilalte Undeva, în Poetica muzicală, Stravinski nota: Ma liberte consiste (donc) ă un mouvoir dans le cadre etroit que je те suis moi тёте assigne pour chacune de mes entreprises Je dirai plus: ma liberte sera d’autant plus grande et plus profonde que je limiterai plus etroitement mon champ d’action et que je m entourerai de plus d obstacles Pe de altă parte, Boulez remarcă: La composition se doit de receler ă chaque moment une surprise et un „bon plaisir ” malgre toute la rationalite qu ’il faut s ’imposer par ailleurs pour aboutir ă une solidite certaine ( ) Desesperement, on cherche ă dominer un materiei par un effort ardu, soutenu, vigilent et desesperement le hasard subsiste, s’introduit par miile issues impossible ă calfater Et cest bien ainsi!ls‘: X p - ₽• «e multe ori: muzica Imaginația, această „ regină a facultăților"/] P d°Ua en,"ăl‘ ln același creuzet, dacă nu “P'as,ice-Bucure^ EditJra Meridiane, , p din acfiunlle mele Voi spune înplul'iibenate CadrU'frâmt Pe care mi >-am alocat eu însumi pentru '”^Л^т^^іиПе f ^oi înconjura l'emalmuhe obltacll^ * maiprofiinăă n căt ™ ™ Se' [Coare obliga^d™X^e ти*Са е” *eMt dapP™‘ -fi ^apabiU a da caracteristici de valoare estetică chiar și unei siZe ~ mes„t т„„,л comunicare, muzică - limbaj, reprezintă °ГІСе aC,M'^ nU Sep°a,e иПеІРГеа ^acurețn Editura Muzicală, , p t > > dl ’ » ly / l XdM l l U Iți biților sau o a„ta cărora se clădește muzica Structura A, „ascetică" sub aspect ritmic»-țntonattonal se dorește a fi expresia hieratismului vechilor fresce de biserică, geometri '“™ ™ capricios, agil, al cărui ~„сГ:: “ “ - împodobesc casele și -X: с r * prczena în d°uâ se ragasesc ' „ “*• W * -re • eo„,i„ coardelor libere V"™’ “ РИті“ «ІогіЯсагеа timbrală atât a ere> cat și a flageoletelor naturale fresec MPl MPIt „( ) Ex MPl Prezența celor două ipostaze modale se reduce la structuri parțiale (tronsoane) ale modului de bază Ocazional este prezent un sunet „atașat la vârful modului, sunet provenit din forma directă a acestuia (MP) Secțiunea centrală a lucrării (B var l, măsurile - ) realizează o sinteză a materialului intonațional prin operațiunea de reuniune a MPl și MPIt MPl C Fresce ) Acestea din urmă derivă din numerele „mici”, adiționate cu + = , + - Recursul - și în organizarea ritmică - la același șir de numere care generează gramatica intonațională [ , , , , , ] este evident Rezultă o structură ritmică alcătuită alternativ din durate „scurte” (Д J, J-) Și durate „lungi Ex secțiunea A J= (J , J- , o) Succesiunea duratelor „scurte” este determinată de un algoritm simetric, cu perioada : [ , , , , , etc ], iar succesiunea duratelor “lungi”, de un algoritm de asemenea simetric, cu perioada : [ , , , etc] F Cea de a doua operațiune - pentru secțiunile В - este, prin contrast, demultiplicativă: unitatea (J) se împarte alternativ la termenii șirului de numere [ , , , , ], grupat și de această dată în două triplete: numerele „mici” ( , , ) și numerele „mari” ( , , ) - numărul reprezentând acum conjuncția Rezultă o structură ritmică alcătuită alternativ din diviziuni „lungi” (Д ) și diviziuni t~e~ r - (— — „scurte” (> , > ), valoarea fiind valoarea medie (axa de simetrie) Algoritmul succesiunii acesteia este și de această dată simetric: [ , , , , , etc ](perioada ) și respectiv [ , , , etc ](perioada ) > Ex secțiunea В в n s ctc Fresce -" Diagrama lucrării ilustrată in exemplul (a și b) denotă rit prezența simetriei, cât și filiația cu raporturile Secliunii de Aur Ex a (SJL= ) Fi esce — pentru vioara solo reprezintă prima noastră experiență creatoare în care rigoarea, spiritul constructivist, au prevalat asupra intuiției Lucrarea a parte dintre cele șapte lucrări pentru vioară solo promovate în etapa finală, la secțiunea de compoziție a Concursului Internațional Henryk Bleniauski de la Poznan, ediția Ex b А В A var Bvar l A var t В var t MPIt MPl (Х Л« И«’М“ DE NTERPRETI CONCERT PENTRU VIOARĂ SJ TREI GRUPURI între lucrările propuse spre analiză în contextul prezentului nostru demers, lucrarea Antiplronies se distinge prin două aspecte particulare Pnmu vizează materialul sonor, mai exact partifia scalară a înălțimilor Cu o singura excepție, Antiphonies este singura noastră muzică în care sunt prezente consecvent microintervalele, în accepțiunea sferturilor de ton și derivatelor acestora Excepția amintită (Șapte intersecții ale unui sentiment cu un anotimp -a se vedea capitolul XIV) „atinge” sferturile de ton cu totul incidental, intr-o maniera mai mult expresivă decât structurală Cel de-al doilea aspect particular, în conexiune cu primul (pe care de altfel l-a și generat), este recursul la citatul folcloric De această dată, Antiphonies nu este un caz singular; la soluția citatului am aderat și în Simfonia De natura poesis Spuneam mai devreme că citatul a generat utilizarea microintervalelor pentru simplul motiv că acestea din urmă sunt prezente în transcrierea primului dintre cele două eșantioane folclorice (citate parțiale) prezente în lucrare Am imaginat construcția lucrării Antiphonies asemenea unui arc sonor care unește două expresii folclorice, fundamental diferite caracterologic, prima plasată la începutul muzicii, cea de-a doua la sfârșit Metamorfozarea uneia în cealaltă se produce în urma unui laborios proces transformațional cu care se identifică de altfel însăși substanța muzicii Primul eșantion este un fragment de joc instrumental extras din colecția lui Traian Mîrzaw: " Traian Mîrza, Folclor muzical din Bihor, București, Editura Muzicală a Uniunii Compozitorilor, , p Ex Mg / oct Scordatura Gurani Icnciu Aurel ani Susu - din vioară - Se remarcă prezența microintervalică în ipostaza intervalului de trei sferturi de ton (si-do semidiez) care face ca ambitusul intonațional al tricordului să totalizeze o terță medie (jumătatea cvintei perfecte), cu valoare microintervalică + = Ex Un interesant fenomen se produce sub aspect ritmic: structura ternară a circumscrisă cadrului metric binar ( / ), generează o configurație „hemiolică” inversă (temar/binar) Ex МмМоріа ei,« uhu o “ simetriilor intercalate: reflexie translație Cel de-al doilea eșantion folcloric este fragmentul corespunzător primelor două rânduri melodice dintr-o variantă muzicală a Mioriței, extrasă din studiul lui Tiberiu Brediceanu/W: Ex F I h) și a) și b) Calcg III Semnalăm prezența unei simetrii de reflexie libere, corespunzătoare arcului melodic în ansamblul său și a unor simetrii de translație (repetări ritmice) la nivelul detaliului O apropiere formală pe care am găsit-o între structura intonațională a citatului și structura modală MPl (a se vedea capitolul XI) ne-a determinat să „ajustăm” proporțiile intervalice originare la structura modului nostru în plus ibcnu Brediceanu, A/fori/o" studiu și culegere de folclor tn Revista Munca, nr , aprilie , p Antiphonies prezență a simetriilor consistentă Ex reflexie translație Cel de-al doilea eșantion folcloric Ex F h) și a) și b) Categ III - Tempo rubato Morfologia citatului denotă o intercalate: Kn CORNEREVA Stana Stângu, țărancă (născ ) este fragmentul corespunzător primelor două rânduri melodice dintr-o variantă muzicală a Mioriței, extrasă din studiul lui Tiberiu Brediceanu : I Pe-o gu - ră de ra Pe-unpi - cior de pla Semnalăm prezența unei simetrii de reflexie libere, corespunzătoare arcului melodic în ansamblul său și a unor simetrii de translație (repetări ritmice) la nivelul detaliului O apropiere formală pe care am găsit-o între structura intonatională a citatului ,i structura modală MP! (a se vedea capitolul XI) ne-a detenninat să ■ajustăm" proporțiile intervalice originare la structura modului nostru, in plus Tibenu Brediceanu, ,Mla"-sludlu fi culegere defoMor гпрго I 'Il marîmbaf o no vno solo pp socnpro ѴПІ vie vlc cb • întTprur^n — СОПІШШіІП-иІЩ Fragmenta iot m i tolenU - pnn шчешреп w u cpctinnea a cincea a lucram melodic al viorii soliste antic,pa trecerea la secftunea (numerele - ) Aceasta compune o expresie de sinteza a s№,unte ahmute in prima, a doua și a treia secțiune, fiecare dintre ele aflate m duet ' te stadii transformaționale Secțiunea a șasea (de la numărul până la sfârșit) propune o formulă insolită de „acompaniament” pentru un concert instrumental Grupul al treilea de interpreți (plasat diamentral opus scenei), care intervine pentm prima oara în economia lucrării, este reprezentat de cor (masculin, apoi feminin) și percuție, ossia suflători (lemne, alămuri) și percuție Varianta alternativă ( ossia ) a fost adoptată, de altfel, de cele două interpretări de care s-a bucurat lucrarea Este secțiunea în care, pe textura dublu stratificată a corului masculin (ossia: trei fagoți, contrafagot, patru corni, trombon, tuba) se consumă cadența solistica (numărul ) și care, începând cu numărul , configurează o codă texrural- eterofonică la corul feminin (ossia: doi flauți, doi oboi, doi clarineți) având ca subiect citatul „Brediceanu”, distorsionat ii icrointervalic (a se vedea exemplul ) Exemplul oferă o imagine recapitulativă asupra lucrării enul Antiphonies închide în conținutul noțiunii două semnificații: % una esențiala și una formală Prima exprimă diferența caracterologica, „anufonică”, dintre cele două citate folclorice care mărginesc lucrarea Cea de-a oua face tnmhere la dispunerea ‘ interpreți, dispunere reprezentau în schița aflată la începutul paniturii “urarea a fost prezentată in cadrul secțiunii de C~ *-*•* editXo u ГГГ ** -le la Poznan, i„ ^ț Z Z Г* Z ~ romanească la Iași, în mai d псцгъи ш și щ pnmă audiție -bestra Filarmonicii Ex Ex II mimftnil vno solo V solo - A III IV grupaII V(sinteza) texturii grup» I grupa II continuam grupa П eteroibme grupa I (coda) l/II F/Ai«v n«t J grupa I vno solo - bnriolajo toxtuift itmlifloalll grupa UI vno solo■oiulon(Q «‘‘U’ n'i*) (XIII) SINUS-PENTRU CLARINET SOLO ( ) Sinus - pentru clarinet solo reprezintă un „studiu dc caz”, dc fapt, un exercițiu de rigoare tehnică in extremis De aici și singularitatea sa în prezentul context analitic Exercițiul are ca obiect evaluarea motricității unui mecanism modal, nimeni altul decât MP - modul intervalic proporțional - prezentat în capitolul XI Punctul de pornire îl reprezintă stadiul tricordic al modului MP construit pc soli (efect fal la clarinet în si bemol) Procesul evolutiv se bazează pe operațiunea de adiționare succesivă a câte unui interval nou la cele deja existente Extensia maximă atinsă este de opt sunete (șapte intervale) și un ambitus de dublă octavă mărită (soli, sol diez ) A se vedea în acest sens exemplul Motricitatea substructurilor (tronsoanelor) modale reprezentate mai sus este activată prin operațiunea de permutare circulară - dublă aplicație a translației și rotației Sensurile permutărilor pot fi ascendente (substructurile - , , , ), descendente (substructurile , și ) sau, alternativ, ascendent-descendente (substructurile , , - , - ) Structura sintactică figurativă este disociată constant pe două niveluri, plasate la interval de o octavă, fapt ce conferă acesteia și atributele unei polifonii latente Ex К vf* І * : Sinus Compoziția desenului permutațional rămâne stabilă atâta vreme cât sensul derulării elementelor substructurii modale este univoc (ascendent sau descendent) De aici și continuitatea periodicității ritmico-intonațmnale a reliefului melodic instalat într-o ambianță pulsatorie constanta (a se vedea exemplul ) Odată cu alternarea sensurilor însă (începând cu măsura a noua, ultimul timp - tronsonul modal ) arcul melodic intră într-o stare de „aritmie , accentuată prin sincope, stare care se va manifesta tot mai frecvent și pe suprafețe tot mai extinse, culminând cu măsurile - (tronsonul modal ) -zona de maximă tensiune a lucrării Ex La o valoare constantă de unitate (J), pe care se aplică o divizare variabilă - în funcție de numărul de sunete ale tronsonului MP, rezultă o densitate pulsatorie (Ap) variabilă proporțional Sensul general al structurii pulsatorii este însă de accelerando progresiv Ex ( ) Sî'îhS Vârful densității maxime este atins în segmentul cuprins intre măsurile - , replică a tronsonului (a se vedea exemplul ) După acest moment, eontinuum-ul melodic se fragmentează, intervențiile sonore devin din ce in ce mai sporadice, mai dezarticulate, pauzele câștigă teren, muzica se stinge Diagrama lucrării este prezentă în exemplul în pofida unei „rețete” de construcție în mare măsură mecanice, Sinus -pentru clarinet solo rezervă la audiție o notă destul de pregnantă de dramatism Faptul se datorează poate și asocierii titlului lucrării cu desenul muzical și, mai departe, cu vizualizarea acestuia din urmă, vizualizare care trimite către o imagine osciloscopică Am ezitat între a dedica lucrarea clarinetului, flautului sau fagotului, fiecare dintre cele trei instrumente fiind capabil să acopere atât exigențele de ambitus cât și pe cele de natură tehnică L-am ales pe primul oarecum la întâmplare, ceea nu împiedică transpunerea textului muzical și distribuirea sa la un alt instrument dintre cele amintite în cazul unei muzici de asemenea factură, un astfel de transfer este acceptabil din cauza neutralității sau mai bine zis, neimphcării sale timbrale Este ceea ce unii numesc „muzică pentru ochi” Ex яз J J J măsura I II I? tronson i i i i i i Л una corda, ugualc Giusto J= nivel giusto J= quasi vibrato lento e ampio */ nivel melismatic Șapte iiuerșecțu ale unui sjMțUcuț^ cele trei niveluri se confruntă înlr-o alternantă improbabilă; către fina u cadenței, nivelul imnic cedează în favoarea celorlalte două; ultima apariție, nivelului doi este distorsionată progresiv de la gteto către rubato și investită cu rol de tranziție către Structura a patra (litera C din partitură) Aceasta vine în continuarea terminației cadențiale a fagotului pe care o transformă în acompaniament figurativ pentru o monodie amplă care va trece de la oboi la flaut și de ia conduita ritmică rubato la cea misurato Atât monodia (flaut) cât și acompaniamentul (oboi, fagot) câștigă în densitate, progresiv, către finalul structurii La aceasta se adaugă utilizarea repetării și secvențării (translație), aparent liber, neuniform; retorica lor ascute tensiunea sonoră care se va elibera la sfârșitul structurii prin cele patru multisonuri în forte (ruvido) ale flautului Cea de a patra structură este și cea mai amplă dintre cele opt, iar la trecerea dintre rubato și misurato (uguale) - litera D din partitură - se află plasată axa de simetrie a lucrării (aproximativ ’ ”) Pauza generală care precede structura a cincea este locul în care se află amplasată Secțiunea de Aur a lucrării (raport aproximativ ’ ’ ’ ”) - litera E din partitură Structura a cincea joacă un rol tranzitiv Ea reia elementele tehnic-constructive ale introducerii (structura întâi), pe care le amplifică și le potențează prin toate cele trei instrumente După climaxul unisonic (ff, marcato) plasat corespunzător u „s de simmte a structurii se instalează un proces de dtsoMte a tronsonului al doilea al MPO realiza, prin secven|area descendentă « in ce mai fragmentară a acestuia, în paralel Cu rarefierea ritmică în notație proporțională (exemplul ) Șapte intersecții ale unui sentiment cu un anotimp Ex Șapte intersecții aje imuj șențimenț cu un anotimp Structura a șasea, Giocoso (litera F din partitură), este circumscrisa sintactic monodiei acompaniate Acompaniamentul de factură figurativă este atribuit flautului și oboiului Fiecare dintre cele două figuri dispune de câte un desen simetric, reiterat cu obstinație în condițiile unei variabilități intonaționale interioare, are o conduită ritmică monocronă (șaisprezecimi de sextolet) și evoluează în registru acut al instrumentului în contrast cu nivelul figurativ cvasicontinuu, monodia fagotului este un recitativ structurat discontinuu, aparent improvizatoric, ale cărui componente provin - în urma unui proces transformațional - din nivelul giusto al cadenței (structura a treia a lucrării) Caracterologic vorbind ele interpolează între categoriile estetice ale comicului, tragicului și grotescului; o anamorfoză TUI Eulenspiegel-iztâ In același registru al expresiei se plasează și structura a șaptea stesso tempo (litera G din partitură) De această dată polaritatea este inversată Monodia, distribuită flautului are o conduită cvasicontinuă iar acompaniamentul figurativ, repartizat oboiului și fagotului este realizat într-o manieră pointilistă Structura a opta, finală, în ipostaza unei code (litera H din partitură) reia nivelurile „imnic” și „melismatic” ale cadenței fagotului (structura a treia a lucrării) repartizate de această dată flautului, respectiv oboiului (exemplul ) Șapte intersecții ale ипш șențimenț cu un anotimp Diagrama lucrării este prezentată în exemplul Ex Partea a doua Partea întâi ’ " ’ ” ’ ”' I П introducere III IV cadența fg U ’ ” ’ ” ’ ” ” ’ ” VII VIII coda AXA (- ’ ’ ’ ”) VI tranziție Festivalului Muzicii Românești de la Iași, din ului Smnr în același an, lucrării : Compozitorilor și Muzicologilor din România, sub oboi și fagot Șapte intersecții ale unui sentiment cu un anotimp - trio pentru flaut, oboi și fagot a „compărut” în fața publicului la cea de a zecea ediție a mai , în interpretarea Trio-i-a fost acordat Premiul Uniunii ' tltIul sec Trio pentru flaut T (XV) SIMFONIA BE NATURA POESIS Structura lucrării o urmează îndeaproape pe aceea a scenariului Partea întâi, Antecedent, valorifică potențialul ideatic și expresiv al textului eminescian Partea a doua, Egloga, exclusiv orchestrală, are rol tranzitoriu Partea a treia, Lamentație și descătușare este consacrată tratării citatului folcloric Este mișcarea cea mai amplă, mai densă și mai tensionată dintre cele patru; ea adăpostește și culminația principală a Simfoniei Partea a patra, Lauda poetului, este o muzică de largă respirație menită să pună în lumina sonoră elogiul dedicat Poetului de către George Călinescu Gramatica muzicală a Simfoniei este complexă, situându-se la un nivel de sinteză neatins în vreuna din altele noastre lucrări Fiecărei mișcări ^-«j’imctnid gramaticală distinctă Prima, corespunzătoare părții întâi, noastrtU tre smcMa W — Simfonia morfologică generatoare, tema ciacconei, se plasează la limita superioara a esențialității melodice: un bicord hemitonic (do#, re) asociat unui continuum pulsatoriu monocron (J) pe măsura versului ( silabe) Caracterologia temei inspiră implacabilul, în rezonanță cu atmosfera poetică E\ Grave e pesante J= p sempre uguale Se ba - te mie - zul пор - ții în clo - po - tul de-a - ra - mă In pofida nivelului său elementar, tema conține germenii unei vitalități autogenerative care se va contura încă din spațiul introducerii corale Ei sunt: procedeul adițional — utilizat în extinderea bicordului până la pentacord și în obținerea unor derivate melismatice ca alternativă la ipostaza austeră inițială și procesul permutațional - aplicat ambelor componente (intonațională și ritmică) ale monodiei Desenul arcuit al introducerii corale denotă o compoziție absolut simetrică (B-T-A-S-A-T-B) și reprezintă expresia omoteticâ „in nuce a profilului boltit al părții întâi în ansamblul ei (exemplul ) sopranul,,! pe versul {tltre otaM vtafa și cu moarte douâ , fie coincidenta Ea e i iL- /ii î РЙ$ • C° nst“,U în,PreunA face ca Secțiunea de Aur pozitivă a celor *■* ’* —din / -p-iv permutare \>о \)О \jrj J||kJ J jJ^Jj eS'"" M-mAn în - trc-o lai - IA vi o - И ' permutare cu moar —— - b/ Ь căi bă - tu - te-a a [J J Căci în - tre a - min dc- sen vrea min - tea sft mA poor - te permutare Simfonia Introducerea epuizează textul poetic eu reluarea primei jumătăți a primului vers (Se toe miezul nopfii ) și face loc procesului variațional derulat de către orchestră pe traseul a paisprezece variațiuni (măsurile - ) Deasupra continuum-ului tematic asigurat de instrumentele cu coarde și aflat într-un proces de îmbogățire melismatică discretă și progresivă se lac auzite vocile discontinue a trei „personaje” sonore atribuite instrumentelor de suflat și percuție, ale căror intervenții devin din ce în ce mai precipitate pe măsură ce se avansează către climax Acesta se produce la măsura , odată cu reapariția corului pe reverberația ultimelor sunete ale ciacconei Urmează un coral (S-asamăn între-olaltă ) construit pe descensiunea treptată a elementelor acordului Mi major, corespunzătoare structurii scalare semiton - ton, asociată unei structuri ritmice permutaționale obținute din valorile descrescătoare ale șirului [ ( , , , , , ) x ]; acest din urmă algoritm face ca fiecare silabă a textului să se plaseze succesiv recurent pe atacul sincron al tuturor vocilor (a se vedea exemplul ) Suportul coralului este asigurat de către o textură dublu stratificată: figurație (coarde și lemne) și pedalizare multiplă (alămuri și percuție) Aceasta realizează un traseu retractil spre acut, contrar sensului descendent al coralului Mișcarea se încheie cu un moment „a cappela” (măsura ) punctat de pedală (harpă, orgă, percuție) pe segmentele de text viață și cu moarte și Se bate miezul nopții Vocile converg către sunetul mi, unul dintre cei patru poli ai modului semiton-ton Expresia grafică a primei părți este reprezentată în exemplul de mai jos: Ex • - • ' Ex - si~ năs q tx^o Ы • ti S- Partea a doua de cinci densității, prima apariție a pe transpozitorie pe Improvvisando, asincronico se constituie într-un șir i texturi concepute în creștere gradată atât sub aspectul extensiei cât și al Structura gramaticală este prezentată în exemplul , cu mențiunea că ntacordului cromatic (textura ) se produce in derivata la Fiecare dintre cele cinci texturi, separate prin pauze are o configurație absolut simetrică Ea este obținută prin aplicarea la structura pentacordului a operațiunii de intersecție cu grila de transpoziții la cvintâ perfectă, similar tehnicii utilizate în cazul lucrării precedente, Șapte intersecții ale unui sentiment cu un anotimp (a se vedea exemplul ) Fiecare textură începe și se sfârșește cu același sunet („finală”), câte unul din cele cinci, în ordine descendent , ale pentacordului cromatic inversat Densitatea texturii ! A ) variază progresiv, de la cele cinci sunete ale pentacordului, la totalul cromatic Ex pentacordul cromatic inversat A Deasupra texturilor plutește un văl de pedale acute construite pe flageolete naturale și artificiale la instrumentele cu coarde, o reverberație diatonică a grilei de cvinte perfecte cu a cărei intersectare a fost confruntat pentacordul cromatic Ritmica - în notație proporțională, reglată prin casete de câte două secunde - se bazează principial pe structura bicronă durată lungă - durată scurtă, >delată în grupuri de două până la șase valori care sunt supuse aceluiași proces permutațional circular Ex Ш mrb IV vibr celesta arpa Vni - - - Exemplul prezintă în sinteză repartiția orchestrei pe grupe de instrumente, corespunzător fiecărei texturi în parte: Ex Simfonia « , prin dimensiunea sa ( ’, fa|â de cele ’ ” ale primei pârli ’ ” ale pârlii secunde și ’ ” ale finalului) cât mai cu seamă prin trăsatunle de sinteză ale structurii compoziționale, partea a treia LameM/ie și descMșare îsi afirmă cu îndreptățire calitatea de cheie de boltă a întregii eonstrucțn muzicale Cele trei secțiuni care o compun reprezintă tot atâtea stadn caracteristice în tratarea materialului folcloric extras din antologia Сімесчі Zorilor și Bradului Cele șase variante ale Cântecului Zorilor au fost selectate după criterii muzicale și nu literare Trebuie menționat de altfel că textul utilizat la toate cele șase replici” ale variantelor muzicale extrase reprezintă o compilație a noast a (restricționată la șase versuri a câte șase silabe) din materialul literar existent în antologie Selecția muzicală s-a produs sub dominanta rigorii dar și fanteziei Am ales două variante „repezi” (nr cu J^= și nr cu ^= - ), trei „moderate” (nr cu >= , nr cu >= și nr cu >= ) și o variantă „așezată” (nr cu >= - ) și am stabilit echivalența duratelor, corespunzător măsurii și tempo-ului de bază ale mișcării ( / , J= ) după cum urmează: optimea rapidă, egală cu (aproximativ) optimea de septolet, optimea moderată, cu optimea de triolet și optimea lentă, cu optimea Am ales trei variante diatonice - , și - și trei cromatice (cu trepte mobile) - , și Ne-a atras atenția numărul prin faptul că este însoțit de semnal de goarnă și numărul prin structura sa de trei rânduri melodice, deosebită de a celorlalte cinci cu numai două rânduri Potrivit opiniilor exprimate în scris sau în discuții de specialitate, cîntecele Zorilor Bradului reprezintă, probabil, cel mai vechi strat de cîntece populare românești păstrat pînă astăzi și constituie un repertoriu specific folclorului românesc ( ) ^ncepJnd cu Constantin Brăiloiu, s-a subliniat în repetate rînduri că acestea (cîntecele Zorilor ului) nu sini bocete, ci străvechi cîntece ceremoniale Antecedentele lor provin, după unii cercetători, din meLaiiiănlророги '“ român ait ricini mai vechi într-un substrat de origine mediteraneană în structuri meioatceain substratul trac f ) (doina І Г mi'zl,aU ^lingem nuclee ale celor mai reprezentative genuri ale folclorului românesc Zorilor si ІІг^иіиі н '' ‘ (Mariana Kahnne și Lucilia Georgescu-Stinculeanu, Cintecul mor )I Bradului, București, Editura Muzicala, , p ) " 'bidem p , , , , și Simfonia PrinM operațiune Ыгергіпй a fost aceea de a ajusta conduita imonalională prin renunțarea la unele ornamente și trecerea altora regun de note reale, în paralel cu parcelarea metrică a ritmurilor Am repartizat cele șase „replici" care au rezultat la cele două voci feminine ale corului (S, A), fiecare dintre ele divizată la trei Exemplul prezintă în oglindă forma originară a citatului (stânga) și „replica” derivată utilizată in Simfonie (dreapta), corespunzător vocii corale la care aceasta din urmă apare Prima structură a mișcării (măsurile - ) reprezintă și prima etapă în modelarea materialului folcloric, aflat încă foarte aproape de expresia sa genuină Semnalul de goarnă multiplicat la două trompete și două saxofoane (A, T) - plasate în afara orchestrei, într-un spațiu îndepărtat - precede o eterofonie amplă „Ventrele” și „nodurile” acesteia sunt exprimate prin intervenții fragmentare ale corului (cele șase citate folclorice) în superpoziționare din ce în ce mai strânsă, alternativ cu o pedală pulsatorie — la instrumentele cu coarde și arcuș, clavecin și harpă — a cărei polaritate (sunetul re) este deviată prin fracturare succesivă mai întâi pe sunetele componente ale modului ton-semiton, apoi pe cele ale inversului său, modul semiton-ton Ex Ex ZORILE DE AFARĂ rac OJ Vi $ SEMNAL DIN GOARNE Ruocu - GORJ Rubm tonuno III - LAMENTAȚIE ȘI DESCĂTUȘARE Urxițoi - GORJ ZORILE DE AFARĂ Mu feJBOa Moc Simfonie Măsură marchează trecerea ia o nouă fază în procesul de tratare a materialului folcloric Roiul corului este transferat instrumentelor de suflat din lemn ( flauți, oboi, elarineți, fagofi) care preiau componentele intonaționale ale citatelor și le aplică pe formula ritmică aleator,e accelerando-decelerando (și derivatele sale) în notație proporțională In paralel are loc un proces de ramificare transpozițională pe rețeaua de cvinte perfecte în substrat, pedalei - amplificate prin cei șase corni - i se adaugă semnalele de goarna -trompete, saxofoane și tromboni (exemplul ) Tensiunea acumulată se „descătușează” în măsura Pedala pe re erupe prin glissando-uri alternative pe armonicele naturale în crescendo-sforzando la corni și la trompete Acestea alternează cu o structură texturală ostinată creată din formule izocrone de sextolet de șaisprezecimi, derivate intonațional din variantele materialului folcloric în transpoziții la cvintă perfectă (Coincidența dintre formula de sextolet și cele șase versuri a câte șase silabe ale textului nu este întâmplătoare ) Momentul reprezintă faza finală a procesului de metamorfozare la care au fost supuse cele șase expresii folclorice, și totodată culminația mișcării începând cu măsura tensiunea se degajează brusc Traseul sonor regresiv inițiat de instrumentele de suflat - care, prin replici disjuncte, readuc fragmentar grupuri ritmico-intonaționale derivate din texturile părții a doua -este întrerupt în trei locuri de intervenții din ce în ce mai scurte ale orchestrei în fortissimo, secco Muzica se stinge în pauza generală care precede („attacca”) finalul Simfoniei Partea a patra Largheuo molio espressivo e sereno - este o monodie amplă, de iatga respirație, atribute instrumenleiot cu coarde, iu iuteriotui căreia sun plasate ,nte™„ții ale corului pe totul lui George Călinescu dpe vor seert ХГТ'” a,e -* “ “r ■«»•— ln »atloa H care se revendica im„s„„ului de bazi Mp Simfonia „«„ia MP în forma clip» II ( ) * S,'UC"'ra r,""K'a proporțională [( , , , ) x Г] expusă crescător Si permutată circular spre dreapta Ex vni ll intervale durate I I permutări circulare Adoptarea formulei eliptice pentru MP (secunda mare, absentă) face ca acesta să se identifice cu structura modului originar semiton-ton Culminația mișcării se produce în măsurile - Intervenția corului pe o structură polifonic-imitativă cu rol anacruzic ( să-și siringă sevele și să le ridice în țeava subțire a altui ) se rezolvă în măsurile - pe structura omofonă cu caracter cadențial corespunzătoare textului crin de tăria parfumurilor sale, (acordurile Mi major-Sii major, poli ai modului semiton-ton) П elaborarea Simfoniei De tlo,m am цпц rac de o factura pronunțat eclectică față de majoritatea celorlalte lucrări ale ZL !’a da“s,ruMurii dra,“iurgi“’ e"“tică * » : zuz,ntre ***de “ * -b-J ю; Vom poate dezamăgiți vom vede Z„Z ™ — onor prZZXri „ a nu ies integral la SlmlfHilfi -U NMMMI И,- - X—- *— • Toate acestea se datorează - încă o dală - caracterului particular al lucrării, caracter determinat ab initio de cele trei „personaje” atât de diferite ale „scenariului” și de interconectarea lor Cu toate că nu va ii niciodată cel mai potrivit exemplu în a ilustra perfecțiunea „cristalină” a proporțiilor și simetriilor, Simfonia De natura poesis rămâne pentru noi o importantă experiență creatoare, nemaiatinsă până la ea și nici de la ea încolo, fapt care o face să ne fie cu atât mai dragă Simfonia De natura poesis a fost interpretată în primă audiție la lași pc iunie de către Corul și Orchestra Filarmonicii Moldova dirijate de Gheorghe Costin (XVI) VĂILE PLÂNGERII PENTRU ȘASE GRUPE DE PERCUȚIE ȘI ORGĂ ( ) numai pe o vale, pe care i-o și arătară, îi ziseră să nu meargă, căci nu va fi bine de el: și-i și spuseră că acea vale se numea Valea Plângerii Tinerețe fără bătrânețe și viață fără de moarte Am lucrat la Văile Plângerii aproape două luni, de la începutul lui februarie și până către sfârșitul lui martie Faptul s-a petrecut după opt ani de „tăcere” întreruptă o singură dată, și atunci cu o lucrare pe care o considerăm neizbutită Asemenea oricărui (re)început, s-a produs greu; încercarea de a construi o gramatică sonoră coerentă, capabilă să susțină rostirea muzicală, ne-a luat cel mai mult timp și s-a soldat cu câteva eșecuri în cele din urmă am revenit asupra structurilor modale proporționale (MP și MPO) pe care le-am utilizat și în alte lucrări, printre care Trio-ul Șapte intersecții ale unui sentiment cu un anotimp și Simfonia De natura poesis S-au dovedit a fi rămas aceleași structuri cu virtuți -am îndrăzni să le numim - miraculoase, gândindu-ne la simetriile interioare dar și la potențialul lor generativ, care — toate la un loc — oferă o bogăție de sugestii melodice și armonice Din structurile modale am extras structurile numerice pe care le-am interpretat în forme ritmice De la acest moment încolo devenea tot mai limpede faptul că lucrarea avea să se adreseze unui substanțial grup de percuție, la care se insinua încă ceva Coincidența era fericită întrucât o mie Plângerii • • « c rianrp Pod de a scrie o lucrare invitație din partea prestigiosului muziem Gr gore Pop, Яр multă vreme neonorata pentru ansamblul său de percuție, aștepta d „ Cam pe atunci s-au înfiripat și primele idei „tematice Tot a nci am fixat la șase numărul percuționiștilor, iar ceea ce păruse a fi - într-o vagă intenție - clarinet, și-a dobândit o identitate certă: orga A urmat punerea muzicii în spațiu și timp, în consonanță cu spiritul „temei Basmul Tinerețe fără bătrânețe și viață fora de moarte împletește într-o neasemuită țesătură sensuri ale unor mituri fundamentale, de la cele biblice la mitologia populară, până la simbolul faustian Discrete, sublimate, unele le sugerează pe altele; se întrepătrund și se întretaie într-o urzeală fermecată de care până și părintele adoptiv al basmului, Petre Ispirescu, și-a dat — suntem convinși - prea puțin seama Nemaivorbind de folcloriști și critici literari, printre care Ovidiu Bârlea și George Călinescu, care trec pe lângă el fără să se „atingă”, cu suverană răceală și neutralitate - mai mult sau mai puțin - epistemologică De aceea, cu admirație și recunoștință pentru asentimentele pe care le-am aflat în ele, așezăm în miezul acestor câteva rânduri închinate „temei” cuvintele lui Noica, singurul dintre filosofi — după știința noastră — care și-a aplecat deopotrivă fruntea și inima asupra copleșitoarei sale cosmogonii fața basmului acestuia nu poți fi decît uimit Este o atît de reușită cumpănite intre extremi, în el, apoi este o atît de riguroasă afirmare ontologică (■■■) este, in sfir it, o atît de fericită expresie, incit o clipă rămîi în fața lui, ca în fața unui dar nesperat al culturii noastre folclorice adus umanității/ ) Și mai P , -nu cunoaștem o alta opera in proză a geniului românesc care să aibă fi ,a * Stimul gînd, ?i o atît de riguroasă scriitură ori fifi am înterpretăm nici operă de proză românească verset cu verset, așa cum ne zîndim r facem cu basmul acesta - singurul c ■ ■ ' M ate nu se încheie în chip fericit, cum s-a } —— Lucrarea a fost dc altfel dedicata л м > gore I op, care i-a aslgurut și pr|ma de Muzică Gheorghe Dima condus de () n,U,Ul C luJ Л/^тл, ediția a doua, - aprilie Văile observat, și totuși singurul care exprimă nu indirect ca orice basm, ci direct, plinătatea, măsura și adevărul a ceea ce se poate numi: ființă Este eu adevarat „mincinos cine nu crede , așa cum începe basmul Văile Plângerii reprezintă o conversiune în spațiul sonor a elementelor iconice și structurilor funcționale ale basmului Operând fie ca simboluri verbale, fie ca module compoziționale, numerele alcătuiesc în basm o adevărată cabală, nu mai puțin subtilă decât obstinată Cel mai frecvent este numărul ; el este prezent în forme explicite { de azi în trei zile ", „către răsărit trei zile și trei nopți" ținu masă trei zile de-a rândul", „cele trei fete", „a treia săgeată ”), dar și implicite { galeș trist și dus pe gânduri" sau cele trei încercări ale lui Făt-Frumos: Gheonoaia, Scorpia, lighioanele) Numărul se regăsește fie in cuplarea binară a personajelor (Făt-Frumos și calul fermecat, împăratul și împărăteasa, surorile Gheonoaie și Scorpie), fie în structuri verbale complementare, de asemenea binare { vraci și filozofi", „timpane și surle”, „întristarea și neodihnaj Numărul este prezent și el dar cu o frecvență mai mică și în subtext: cele cinci ipostaze ale localizării în fictiv care deschid basmul sau cele cinci accesorii necesare lui Făt-Frumos pentru a izbândi în încercările sale (paloșul, sulița, arcul, tolba cu săgețile și hainele) Mai apare {„să mă îngrijești șase săptămâni” — spune calul) Pe numerele amintite mai sus se sprijină osatura ritmică și intonațională a muzicii Cât despre timp, acesta este în basm o prezență vie, semnificativă Flexibilitatea temporală este exprimată prin comprimare { toate învățăturile pe care alți copii le învață într-un an el le învăța într-o lună), dilatare {Petrecu acolo vreme uitată ) și din nou comprimare (îmbătrânirea pe drumul întoarcerii acasă) în plan sonor ea se manifestă ritmic prin alternanța continuu-discontinuu atât la nivelul ritmicii elementare cât și la nivelurile metaritmice care decurg din construcțiile intonaționale și armonice I r • • onstantm Noica, Sentimentul românesc al ființei, București, Editura Eminescu, , p - I l'âile Plângem Sțruclurile epice ale basmului - secvențial (etapele eforiilor) si recurcnțială (întoarcerea acasă), de fapt f»™e specifice ate - sun valorificate în lucrare ca tehnici de tratare a materialului ritmic, mtonnponal șt ""'"""caracterologia personajelor care polarizează la începui în ipostaze absolute ale binelui și răului, frumosului și urâtului, începe ulterior să-și piardă puritatea, să oscileze, atenuându-se în forme ale relativului omenesc Expresia sonoră a acestui proces este de natură timbrală; contrastul inițial între timbrele tranșante ale metalofonelor - secțiunea I - și membranofonelor - secțiunea a -a netulburate de imixtiuni, face loc - în secțiunea a IlI-a - unei sinteze (oiga, membranofone, metalofone) Simbolul plânsului - tot Noica spune: Orice creație se naște dintr-un plîns și dintr-o tăcere - descrie în basm un arc, între plânsul lui Făt-Frumos nenăscut pe de o parte și toponimicul Valea Plângerii pe de altă parte, arc ce închide cercul Trianglul - egal, imaterial, reiterativ - este purtătorul sonor al acestui simbol; din el se naște și în el se stinge muzica к Văile Plângerii nu este o muzică ilustrativă, cu atât mai puțin decorativă, în ciuda - poale - unor înșelătoare aparențe Ea este asemenea unui ceas sonor care măsoară în chipuri diferite un timp fluctuant, a cărui curgere sunetul o poartă printre meandre și confluențe Văile Plângerii este o meditație asupra întoarcerii „acasă , la condiția noastră de trăitor, muritor, și tot așa , condiție care ne face - după scurte răgazuri de „tinerețe fără bătrânețe” - să călcăm cu voie sau fără voie în Valea Plângerii Nu pot rezista ispitei de a încheia aceste rânduri prin cuvintele basmului însuși: Atunci, copilul tăcu și se născu BIBLIOGRAFIE Amheim, Rudolf Bentoiu, Pascal Arta și percepția vizuală, București, Editura Meridiane, Capodopere enesciene, București, Editura Muzicală, Bentoiu, Pascal Bentoiu, Pascal Berger, Wilhelm Georg Bergson, Henri Bogza, Alexandru Boulez, Pierre Boulez, Pierre Brăiloiu, Constantin Brediceanu, Tiberiu Gîndirea muzicală, București, Editura Muzicală, Imagine și sens, București, Editura Muzicală, Dimensiuni modale, București, Editura Muzicală, Time and free willt translated by F L Pogson, New York [Torchbook], Haiper and Brothers, Realismul critic, București, Editura științifică și enciclopedică, Penser la musique aujourd'hui, Paris, Gonthier, Releves d’apprenti, Paris, du Seuil, Opere, voi II, București, Editura Muzicală „Miorița” - studiu și culegere de folclor, în Revista Muzica, nr , aprilie Cazaban, Costin Temps musical - espace musical, comme fonctions logiques”, în Revista Muzica, nr / Călinescu, George Viața lui Mihai Eminescu, București, Editura pentru Literatură, Câmpan, Florica T Povestiri cu proporții și simetrii, București, Editura Albatros, Cezar, Cornel iu Introducere în sonologie, București Editura Muzicală, Delacroix, Henri Psihologia artei, București, Editura Meridiane, Dufrenne, Mikel Fenomenologia experienței estetice, București, Editura Meridiane, Dumitrescu, Zamfir Structuri geometrice, structuri plastice, București, Editura Meridiane, Eco, Umberto Opera deschisă, București, Editura pentru Literatură Universală, Eminescu, Mihai Fragmentarium, Ediție după manuscrise, cu variante, note, addenda și indici de Magdalena D Vatamaniuc, București, Editura Științifică și Enciclopedică, Epperson, Gordon The Musical Symbol, Ames, The lowa State University Press, Feynman, Richard Fizica Tehnică modernă, București, Editura Fochi, Adrian Estetica oralității, București, Editura Minerva, Ghyka, Matila Estetică și teoria artei, București, Editura Științifică și Enciclopedică, lorgulescu, Adrian Timpul muzical Materie și metaforă, București, Fditura Muzicală, * • Kahane, Mariana și Georgescu-S , Lucilia Le Corbusier Lendvai, Emo Ligeti, Gydrgy Livio, Mario Mann, Thomas Marcus, Solomon Marcus, Solomon Marcus, Solomon Marcus, Solomon Marcus, Solomon Marcus, Solomon Cîntecul Zorilor și Bradului, București, Editura Muzicală, „Spre o arhitectură” - , în Funcțiune și forma, București, Editura Meridiane, Symmetries of Music - An Introduction to Semantics of Music (compiled by Miklos Szabâ and Miklos Mohay), Kecskemet, Kodăly Institute, „States, Events, Transformations” („Zustănde, Ereignisse, Wandlungen”), in Perspectives of New Music, voi , no , p , winter , translated by J W Bemard Secțiunea de Aur: povestea lui phi, cel mai uimitor număr, București, Editura Humanitas, Muntele vrăjit, traducere de Petru Manoliu, București, Editura pentru Literatură Universală, Artă și știință, București, Editura Eminescu, „Cînd scrierea începe să cînte”, în Semiotica matematică a artelor vizuale, București, Editura Științifică și Enciclopedică, Gândirea intervalică, postfață la Cartea modurilor de Anatol Vieru, București, Editura Muzicală, Invenție și descoperire, București, Cartea Românească, Semne despre semne, București, Editura Științifică și Enciclopedică, Timpul, București, Editura Albatros, Mașek, Victor Emest McLuhan, Marshall Michelis, P A Cuvânt înainte la Galaxia Gutenberg de Marshall Mc Luhan, București, — — Politică, Galaxia Gutenberg, Politică, Estetica arhitecturii, Meridiane, București București, București, Editura Editura Editura Michelucci, Giovanni (e Palazzo, Agostino) L’architettura -anno XX, nr , settembre Mîrza, Traian Folclor muzical din Bihor, București, Editura Muzicală Compozitorilor, Uniunii Moles, Abraham Artă și ordinator, București, Editura Meridiane, Munro, Thomas Artele și relațiile dintre ele, București, Editura Meridiane, Niculescu, Ștefan Reflecții despre muzică, București, Editura Muzicală, Panofsky,Erwin Artă și semnificație, București, Editura Meridiane, Radian, H R Cartea proporțiilor, București, Editura Meridiane, Read, Herbert Originile formei în artă, București, Editura Univers, Roman,Tiberiu Simetria, București, Editura Tehnică, Servien, Pius Estetica, București, Editura Științifică și Enciclopedică, Servien, Pius Les^ rythmes comme introduction physique a l'esthetique, Paris, Boivin et Cie, Shopenhauer, Arthur The World as Will and Idea, translated by R B Haldane and J Kamp, Garden City, N Y [Dolphin] Doubleday and Со , Țăranu, Cornel Urmă, Dem Vianu,Tudor Vieru, Anatol Vieru, Anatol Weyl, Hermann Xenakis, lannis „Aspecte ale evoluției conceptului despre ritm în muzica secolului nostru”, în Lucrări de muzicologie, Cluj Napoca, Conservatorul „Gheorghe Dima”, Acustică și muzică, București, Editura Științifică și Enciclopedică, Estetica, București, Editura pentru Literatură, Cartea modurilor, București, Editura Muzicală, „în domeniul formei muzicale”, în Studii de Muzicologie, voi VIII, București, Editura Muzicală, Simetria, București, Editura Științifică, Musique, architecture, Paris, Casterman, Compozitorul Cristian Misievici este un rod a! școlii moderne românești de compoziție, aflat la vârsta deplinei maturitățiCreatoarc și științifice , t pornit de ta hiși de la clasa regretatului maestru Fosile Șpătârelu, dar a avut și șansa de a urma cursurile de compoziție organizate in Darmastadt-ul muzicii românești - Piatra Neamț - acolo unde strălucitoarea generație: Ștefan Niculescu, Anatol Pierin Pascal Bentoiu, Tibvriu Olah, Myriam Marbe, C ornel Țăranu, lâsile flerman, Roman Vlad prezenta direcțiile modernizării muzicii universale, aducând sinteze și soluții originalenn contextul culturii europene VIOREL MUNTEANU Cartea operează cu trei elemente de bază: o mare cantitate de informație, o excelentă organizare a informației, un comentariu analitic avizat Expresie a devenirii constructive din ce in ce mai mature, partiturile analizate conturează profilul unui compozitor de reala valoare, dublat aici de o deosebita forță analitică CORNEL ȚĂRANU Este o carte a aflării in care developarea unor aspecte legate de potențialul cunoașterii este ordonată în expuneri punctuale, mai elaborate sau minimale, implicate in economia lucrării prin travaliul ideilor consemnate Etajările piramidale ale ideilor expuse îmbogățite pas cu pas împlinesc teoretic, dar și practic, adevăruri percepute de autor, tvgăsile in plan componistic prin câteva modele de acest gen modele de cultivare și elevare a propriei identități TEODOR ȚUJUIANU Felul în cate rațiunea și intuiția activează în operele compozitorului Cristian Misievici, ține de intimitatea actului de creație Analizând partiturile și ascultând imprimările ne dăm seama că autorul este intens preocupat de căutarea acelui echilibru ideal între componenta rațional-speculativâ și cea intuitiv-emoțională a lucrărilor sale Originalitatea muzicii sale și-a găsit în această carte un comentar pe măsură concis, dar și convingător HANS PETER TURK https://neculaifantanaru com/aptitudini-si-abilitati-de-leadership html https://neculaifantanaru com/en/leadership-skills-and-abilities html